nr 33 (81) e rok 2e 18.8.1974e 4 zł 


Go nowego ? 


ODZNACZENIA DLA PRACOWNIKÓW 


KINEMATOGRAFII 


w Ministerstwie Kultury i Sztuki w 
Warszawie odbyła się 3 sierpnia uro- 
czystość odznaczenia zasłużonych pra- 
cowników kinematografii z okazji 
XXX-lecia PRL. Wiceministrowie Ta- 
deusz Kaczmarek i Mieczysław Wojt- 
czak, w asyście przedstawiciela Zarzą- 
du Głównego Związku Zawodowego 
Pracowników Kultury i Sztuki Wła- 
dysława Derlatki i prezesa Stowarzy- 
szenia Filmowców Polskich Jerzego 


Kawalerowicza wręczyli ordery, Me- 
dale 30-lecia i Odznaki Zasłużonego 
Działacza Kultury 153 reżyserom, ope- 
ratorom, scenogratom, pomocniczym 
pracownikom twórczym, pracownikom 
technicznym wytwórni i  przedsię- 
biorstw filmowych oraz pracownikom 
sieci rozpowszechniania filmów, 
Order Sztandaru Pracy I klasy i Me- 
dal XXX-lecia otrzymała Wanda Ja- 


Janusz Nasteter, Bohdan Poręba k Jerzy Passendorter 


Na planie 


KOGO ZOBACZYMY W „STRACHU”? 


Jak już pisaliśmy — reżyser Antoni 
Krauze i operator Edward Kłosiński 
rozpoczynają w Miechowie realizację 
psychologiczno-kryminalnego — filmu 

trach”. Rolę dziewczyny posądzo- 

j przez małomiasteczkowe środo- 
wisko o zamordowanie narzeczonego 


zagra Joanna Żółkowska. Narzeczo- 
nym będzie Grzegorz Warchoł. W roli 
głównego świadka oskarżenia wystąpi. 
Henryk Bąk, prokuratora zagra Ta- 
deusz Szaniecki, a sierżanta MO — 
Leszek Kubanek. Film powstaje w ze- 
spole „Tor”. 


PWRC PTC GEY RANEK BO POTY 


OD 1 PAŹDZIERNIKA 


TRZY KATEGORIE FILMÓW 


Minister Kultury i Sztuki podpisał 
od dawna oczekiwane zarządzenie o 
zmianie systemu określania granic 
wieku uprawniającego do oglądania 
filmów. Zamiast dotychczasowej, na- 
der skomplikowanej „drabinki” prze- 
widującej aż siedem kategorii filmów 
(w praktyce stosowano pięć — 7, 11, 
14, 16 i 18 lat), od 1 października będą 
tylko trzy: 
filmy dozwolone dla wszystkich, bez 
określenia dolnej granicy wieku, 
filmy dozwolone dla widzów powyżej 
15 lat, 
tilmy" dozwolone dla widzów powyżej 
18 lat. 


Każdy film znajdujący się obecnie 
w rozpowszechnianiu zostanie zakwa- 
litikowany do którejś z tych grup. W 
praktyce filmy dozwolone dotąd od 
6, 7, 91 11 lat będą dostępne dla wszy- 
stkich, zaś filmy dozwolone od 18 lat 
tylko dla dorosłych, 

Spośród filmów dozwolonych dotąd 
od 14 lat większość stanie się ogólnie 
dostępna, zaś niektórym podwyższy 
się granice dostępności do lat 15. Po- 
dobnie z filmami dozwolonymi od lat 
16: niektórym podniesie się granicę 
dostępności, większości — zapewne 
obniży. 


Wydaje się, że tę reformę przyjmą 
z ulgą zarówno pracownicy kin i apa- 
ratu rozpowszechniania, jak i widzo- 
wie. Wyjątkowo skomplikowany sys- 
tem dotychczasowy powodował Dbo- 
wiem, że w praktyce nie istniały jas- 
ne kryteria kwalifikowania filmów do 
poszczególnych grup. Nikt nie potrafił 
wytłumaczyć, czemu na rysunkową 
bajkę nie można zaprowadzić dziecka 
6 czy nawet 5-letniego, które dawno 
już nauczyło się oglądać o wiele trud- 
niejsze filmy w telewizji. Doszło do 
tego, że w praktyce zwłaszcza dużych 
miast, kontrola przestawała istnieć. 


Obecne kryteria są — jak się zdaje 
— lepiej dostosowane do całego syste- 
mu wprowadzania młodych ludzi w 
życie: 15 lat — to wiek kończenia 
szkoły podstawowej, wiek w którym 
większość młodzieży ma już za sobą 
pierwszy etap okresu dojrzewania; 18 
lat — to wiek dojrzałości prawnej. 
Mamy nadzieję, że nowy system 
zwiększy też precyzję ustaleń doko- 
nanych przez komisję granic wieku 
przy Centrali Rozpowszechniania Fil- 
mów a przede wszystkim urealni kon- 
trolę przestrzegania tych decyzji przez 
plleterów i kierowników kin. - (Sob.) 


EIEDMEDZE R OŻEZĘ OS ZZOEZĘZEZSÓ 


Wiceminister Mieczysław Wojtczak 
wręcza odznaczenie Jerzemu Świer- 
czyńskiemu, dyrektorowi Studia Mi- 
niatur Filmowych w Warszawie. Obok 
reż. Krzysztof Szmagier. 


kubowska:— Krzyżem Komandorskim. 
Orderu Odrodzenia Polski odznaczono 
Jerzego Passendorfera, Krzyże Oficer- 
skie otrzymali Tadeusz Chmielewski 
1 Janusz Nasfeter, zaś Krzyże Kawa- 
lerskie — Jerzy Hoffman, Tadeusz 
Jańczak, Bohdan Poręba, Władysław 


"Tadeusz Kaczmarek, wiceminister 
kultury | sztuki (w środku) w roz- 
mowie z Karolem Szczecińskim i Lud- 
wikiem Perskim. 


Prokop, Albin_Wejman_oraz Tadeusz 
Wybult. Dziewiętnastu pracowników 
kinematografii odznaczono Złotymi 
Krzyżami Zasługi, jedenastu Srebrny- 
mi, a pięciu Brązowymi. Wręczono 23 
Medale XXX-lecia | 25 Odznak Zasłu- 
żonego Działacza Kultury, 


EEEE IEZEWE TOCK M ZROCFERĄ 
FILM 

0 POLSKICH 
ZABYTKACH 


ZREALIZOWAŁA WFO 
Z TELEWIZJĄ RFN 


Rok 1975 ogłoszony został przez 
UNESCO Międzynarodowym Rokiem 
Odbudowy Zabytków. Z tej okazji, 
jesienią bieżącego roku, odbędzie się 
w Essen w RFN pierwsze międzynaro* 
dowe sympozjum poświęcone tej te- 
matyce. Organizatorzy spotkania, mu- 
zeum w Essen, oraz telewizja REN 
zwrócili się przed kilku miesiącami do 
Naczelnego Zarządu Kinematografii z 
propozycją zrealizowania barwnego 
filmu o polskiej metodzie konserwacji 
zabytków, ukazującego nasze osiąg- 
nięcia w tej dziedzinie. Realizację 
powierzono reżyserowi Zbigniewowi 
Bochenkowi z łódzkiej Wytwórni Fil- 
mów Oświatowych. 

Reżyser Bochenek i współpracujący 
z nim reż. Glinther Geisler skoncent- 
rowali się na prowadzonych od wielu 
lat pracach nad rewaloryzacją i przy- 
stosowaniem do _ współczesnych po- 
trzeb zabytkowych centrów staromiej- 
skich Lublina, Krakowa i Torunia. 
Warto dodać, że właśnie w Toruniu, 
przy Uniwersytecie im. Mikołaja Kot 
pernika, powołano kilka lat temu je- 
dyny na świecie wydział kształcący 
przyszłych konserwatorów architek- 
tury, 

45-minutowy film jest już gotów 
i zostanie zaprezentowany podczas 
obrad Sympozjum w Essen. Będzie 
także wyświetlany na odbywającej się 
w tym samym czasie w Essen wysta- 
wie „Polska 74” oraz emitowany w II 
programie zachodnioniemieckiej tele- 
wizji.  (zot) 


SPROSTOWANIE 


Pisząc w nrze 30 „Filmu” z 28 lipca 
br. o filmie „Dzieje grzechu” poda- 
liśmy, że rolę Pochronia gra Marek 
Walczewski. W rzeczywistości kreuje 
ją Roman Wilhelmi, zaś Marek Wal- 
czewski objąt rolę Płazy-Spławskiego. 
Przepraszamy. 


Książki 
„WSPOMNIENIA 


VLADIMIRA 
POZNERA 


Francuski pisarz pochodzenia rosyj- 
sklego należał do tej niezwykłej 
„międzynarodówki artystów”, która w 
latach międzywojennych działała od 
Moskwy przez Berlin i Paryż aż do 
Nowego Jorku. Pozner, który zaczął 
swą drogę pisarską w ZSRR tuż po 
Rewolucji w literackiej grupie „Braci 
Serapjonowych”, całe życie spędził 
w Paryżu, z wyjątkiem okresu wojny, 
którą przebył w Nowym Jorku i Holly- 
wood. Znał niemal wszystkich wybit- 
nych artystów epoki i poświęcił im 
zbiór szkiców literackich. Na kartach 
„Wspomnień” opublikowanych przez 
„Książkę 1 Wiedzę” w tłumaczeniu 
Ewy Fiszer odżywają postaci Bertolta 
Brechta, Hannsa Eislera, Wsiewołoda 
Iwanowa, Pabla Picassa, Francois 
Mauriaca, Elsy  Trlolet, Wiktora 
Szkłowskiego, Roberta Oppenheimera, 
Borysa Pasternaka. Szczególnie inte- 
resujący jest długi szkic poświęcony 
współpracy Poznera z Jorisem Iven- 
sem przy filmie dokumentalnym 
„Pieśń rzek”, który w pierwszej po- 
łowie lat 50-tych, w szczytowym okre- 
sie „zimnej wojny” głosił hasła soli- 
darności 1 przyjaźni ludzi pracy wszy- 
stkich krajów. Zresztą przez całą 
książkę przewija się wiele wspomnień 
związanych z filmem, z którym Pozner 
blisko był związany jako scenarzysta, 
a szkie o Charlie Chaplinie 1 jego pra- 
cy nad filmem „Monsieur Verdoux 
czyta się jak pasjonującą nowelę. N. 
klad 7,000 egz.. 260 stron, cena 18 zł. 


ERREEZEC EE ZIEREE| 


Na okładce: 


turecka aktorka 
SEYYAL TANER 


(o kinie tureckim 
piszemy na str. 16) 


Fot. Roman Sumik 


„„bohater „w masce"... 


ANNA TATARKIEWICZ 


„Potop'” Jerzego Hoffmana 


Polskie archetypy 


Film jest czołową w tej chwili 
i „archetyp* to słowa modne, 
zyjnie opracowanej teorii mitu 


dziedziną mitotwórstwa. „Mit 
nie ma jednak jakiejś precy- 
i archetypów, a tym bardziej 


— nie ma historii literatury czy filmu, napisanej z tego punktu 
widzenia. Tak więc pewne refleksje na temat archetypów w pol- 
skiej literaturze i w polskim filmie, jakie tu przedstawię, 
będą przede wszystkim zaproszeniem do dyskusji na ten temat. 


ydaje mi się, że 
archetypów kul- 
tury narodowej 
szukać należy w 
dziełach  twór- 
ców _najwybit- 
niejszych, oni to bowiem najpeł- 
niej wyrażają osobowość danej 
kultury. Chcąc ustalić, jak wyglą- 
dają polskie archetypy kulturowe 
trzeba — jak sądzę — sięgnąć 
przede wszystkim do twórczości 


Kochanowskiego i Mickiewicza, 
ich to bowiem powszechnie uwa- 
ża się za największych polskich 
twórców słowa, a tym samym — 
za czołowych mitotwórców. 
Arcydziełem Kochanowskiego i 
jednym z arcydzieł literatury eu- 
ropejskiej są „Treny”. Wyjątko- 
wość „Trenów” w kontekście lite- 
ratury europejskiej polega na 
tym, że podmiotem lirycznym te- 
go dzieła jest kochający ojciec. 


Wszystkie treny są jednoznacz- 
nym wyrazem miłości ojcowskiej; 
w trenie ostatnim, XIX, poeta 
wprowadza postać swej niebosz- 
czki matki, opisując jak zjawiła 
mu się we śnie z Orszulką-na rę- 
ku. Matka powraca z zaświatów, 
by pocieszyć strapionego syna. 
Tak więc podmiot liryczny „Tre- 
nów” to nie tylko kochający oj- 
ciec, ale też kochany i kochający 
syn. Zauważmy również, że w 


czasie, gdy we Francji „bestselle- 
rem” były „Żywoty pań swawol- 
nych” Brantóme'a — Kochanow- 
ski pisał swój „Wzór pań męż- 
nych” oraz sławił najlojalniejszą 
z żon, Alcestis, która „męża od 
śmierci zastąpiła”, Zważywszy 
jednak, że Kochanowski działał 
w ramach kultury patriarchalnej, 
faktem najistotniejszym dla na- 
szych rozważań jest oczywisty w 


„Trenach” archetyp  ko- 
chającego ojca. 
Jak z tego punktu widzenia 


wygląda twórczość Mickiewicza? 


KONRAD I INNI 


Mickiewicz stworzył plejadę 
postaci, które miały okazać się 
płodnymi archetypami  kulturo- 
wymi. Do najważniejszych zali- 
czyć wypada z okresu wcześniej- 
szego Konrada Wallenroda i Or- 
dona, z okresu późniejszego — 
zespół postaci z „Dziadów” z Gu- 
stawem-Konradem na czele oraz 
zespół postaci z „Pana Tadeusza”. 

Konrad Wallenrod to prawzór 
bohatera, który walczy „w mas- 
ce”; osiąga on co prawda swój 
cel, jakim jest sprowadzenie klę- 
ski na przemożnego wroga, ale 
sukces ten okupuje katastrofą 
wewnętrzną; znakiem tej kata- 
strofy jest bezpotomna śmierć sa- 
mego Wallenroda oraz swego To- 
dzaju śmierć za życia zamkniętej 
w wieży Aldony. Postacią równie 
katastroficzną jest Ordon, które- 
mu Mickiewicz — wbrew praw- 
dzie historycznej — przypisał sa- 
mobójczą śmierć w gruzach wy- 
sadzonego w powietrze szańca. 
Mickiewicz dał tu wyraz bezna- 
dziei, jaka ogarnęła go bezpo- 
średnio po klęsce powstania li- 
stopadowego. Jak wiadomo, Or- 
don historyczny ocalał, by potem 
walczyć o niepodległość Włoch i 
umrzeć naturalną śmiercią w 1886 
roku, Zaprzeczeniem tych wczes- 
nych bohaterów katastroficznych 
są archetypy z okresu późniejsze- 
go, kreowane przez poetę w peł- 
ni dojrzałości twórczej. 

'W kontekście literatury euro- 
pejskiej „Dziady” zaliczyć wypa- 
da do dzieł, przetwarzających mit 
faustyczny. Przynależą one do 
ciągu, który wiedzie od Marlo- 
we'a poprzez Goethego i Balzaka 
aż do Lautróamonta (który ex- 
plicite powoływał się na swe po- 
winowactwo z Mickiewiczem) 


oraz Dostojewskiego („Zbrodnia 
i kara”). 
W „Dziadach” kochanek Gu- 


staw (polski Werter) przeistacza 
się w patriotę Konrada, poetę, 
kuszonego przez pychę, nienawiść 
i rozpacz. Ocalenie swe Konrad 
zawdzięcza interwencji pokornego 
„sługi bożego” oraz modlitwom 
dwu kobiet: nieboszczki matki — 
w niebie oraz Ewy — na ziemi. 
W finale „Dziadów” Konrad 
przeistoczony” wstępuje na drogę 
pokuty, drogę trudów. Jakie ar- 
chetypy „rodzicielskie” występu- 
ją w  „Dziadach”? „Sowa” — 
wieśniaczka ginąca z dzieckiem 
na mrozie oraz pani Rollison to 
dwie matki boleściwe, których 
dramat wynika z sytuacji spo- 
łecznej (zły pan) oraz politycznej 
(niewola). Tym patetycznym po- 
staciom odpowiada matka-orę- 
downiczka „w niebie” oraz po- 
tencjalna matka, Ewunia, mło- 
dziutka dziewczyna, wcielenie 
wrażliwości i altruizmu. Z nią to 
poeta kojarzy tradycyjny w na- 
szym kręgu kulturowym znak 


twórczej miłości — różę mistycz- 
ną. Postawę opiekuńczą w płasz- 


| 


„autentyczna popularność... 


czyźnie ducha reprezentuje 
ksiądz Piotr; potencjalną parą, a 
więc potencjalnymi rodzicami „w 
ciele” jawią się — Konrad i 
wunia, do których konkretnego 
spotkania w kreowanej tu rzeczy- 
wistości nie dochodzi. Anty-żoną, 
a tym samym anty-matką jest 
ukochana Gustawa, sprawczyni 
jego niedoli „kobieta — puch 
marny, wietrzna istota”, którą 
„oślepiło złoto i honorów świecą- 
ca bańka wewnątrz pusta”. 

Zobaczmy teraz jakiej prze- 
mianie ulega ten układ w najdo- 
skonalszym, bo  dopełnionym i 
zamkniętym dziele Mickiewicza, 
w „Panu Tadeuszu”. 


Bohaterem tragicznym jest tu 
przede wszystkim pokutnik Jacek 
Soplica, stanowiący niejako bez- 
pośrednio „ciąg dalszy” Konrada. 
Praprzyczyną jackowych niedoli 
jest jego własna pycha, poryw- 
czość, agresywność, ale przede 
wszystkim — fałszywa ambicja 
starego Horeszki, ojca ukochanej 
(i kochającej Jacka) Ewy. Hore- 
szko sam pada ofiarą własnej po- 
stawy, powodując zarazem trage- 
dię córki, wydariej przemocą za 
mąż, tragedię Jacka Soplicy oraz 
jego Bogu ducha winnej żony 
(„biedna matka Tadeusza, naj- 
przywiązańsza do mnie, najpocz- 
ciwsza dusza” — powie Jacek na 
łożu śmierci). Ten ciąg błędów, 
cierpień, zbrodni i pokuty w o- 
statecznym rozrachunku  dopro- 
wadzi do skojarzenia młodej pa- 
ry, której weselem kończy się 
epopeja. Tadeusz (syn Jacka) i 
Zosia (córka Ewy) to ludzie bar- 
dzo młodzi, lecz poeta wyposażył 
ich w rysy charakteru dobrze ro- 
kujące na przyszłość. Zosia mimo 


Pocztówka z 1913 roku 


swej naiwności trafnie wybiera 
nie  pretensjonalnego globtrotera 
Hrabiego, lecz prostaczka Tade- 
usza, który w finale opowieści 
prezentuje się jako oficer naro- 
dowego wojska, a zarazem refor- 
mator, za zgodą żony przeprowa- 
dzający „reformę rolną” w posta- 
ci uwłaszczenia chłopów. Taniec 
weselny, wieńczący dzieło, to 
archetyp radosnego ry- 
tuału (por. „Na wsi wesele” 
Marii Dąbrowskiej), uświetniają- 
cego połączenie kochającej się 
pary a zarazem — autentyczną 
zgodę narodową; przesłanką tej 
zgody jest właśnie owa radykal- 
na reforma społeczna. Tadeusz i 
Zosia mimo swej młodości stano- 
wią wzorzec pary dorosłej, bo 
zdolnej do podejmowania słusz- 
nych decyzji, umotywowanych o- 


kreśloną hierarchią _ wartości. 
Dzięki swemu duchowi  „refor- 
matorskiemu” jest to zarazem 


archetyp otwarty ku przyszłości. 

Mickiewicz łączył status poety 
najwybitniejszego, a zarazem po- 
wszechnie uznawanego, popular- 
nego — „wieszcza” swej epoki. 
Natomiast największy polski po- 
wieściopisarz — Bolesław Prus — 
został zepchnięty w cień przez 
swego  —antagonistę ideowego, 
Sienkiewicza, którego dzieło stało 
się istotną biblią naszego społe- 
czeństwa. W dalszym ciągu spró- 
buję ukazać, że obaj ci pisarze 
nawiązują faktycznie do archety- 
pów  mickiewiczowskich, prze- 
twarzając je jednak w całkiem 
innym duchu. Ewolucji archety- 
pów towarzyszy skądinąd pewna 
zasadnicza mutacja struktury mi- 
tycznej, jaką ujawnić można w 
twórczości obu czołowych pisarzy 
pozytywizmu. 

Tu znów muszę wysunąć pew- 
ną tezę dyskusyjną, za którą jak 


na razie nie przemawiają żadne 
autorytety naukowe, lecz tylko 
same analizowane teksty. Otóż 
moim zdaniem w wieku XIX za- 
sadniczy dla kultury europejskiej 
mit faustyczny ewoluując prze- 
kształca się w strukturę mitycz- 
ną, która wykazuje daleko idące 
analogie ze starożytną opowieścią 
© Labiryncie i Minotaurze. Jak 
pamiętamy zwycięstwo nad lu- 
dojadem Minotaurem było wspól- 
nym dziełem pary ludzkiej, Aria- 
dny i Tezeusza. Strukturę owego 
starodawnego mitu odnaleźć moż- 
na, jak mi się zdaje, w takich 
znamiennych i ważnych dziełach 
literatury XIX i XX wieku, jak 
„Quo vadis” i „Faraon”, a także 
— by wymienić jedynie pozycje 


najwybitniejsze —  „Salammbo” 
Flauberta, _ „Ulisses” _ Joyce'a, 
„Proces” Kafki. 


W WALCE 
7 LABIRYNTEM 


„Quo vadis” to jedyny polski 
utwór literacki, który zdobył rze- 
czywistą popularność (nie naj- 
wyższej rangi...) w skali nie tylko 
krajowej, ale i zagranicznej, La- 
biryntem jest tu Rzym, rządzony 
przez „potwora” — Nerona. Prze- 
ciwko Neronowi występują z jed- 
nej strony — chrześcijanie, z dru- 
giej — intelektualista, esteta i 
agnostyk, Petroniusz. On to właś- 
nie jest najcelniejszą, najstaran- 
niej wymodelowaną i najsuge- 
stywniejszą postacią powieści. 
Przemożnemu złu, jakie reprezen- 
tuje Neron — Petroniusz prze- 
ciwstawia ostatecznie dumny gest 
samobójczej śmierci, ukazanej w 
wyjątkowo atrakcyjnych dekora- 
cjach. Do tej atrakcyjności przy- 
czynia się postać Eunice — nie- 
wolnicy, uwielbiającej Petroniu- 
sza i pogodnie idącej wraz z nim 
w śmierć. Jeśli odrzucimy otocz- 
kę zewnętrzną — w samobójstwie 
Petroniusza odnajdziemy faktycz- 
nie prototyp „ordonowski”, uka- 
zany tu tak efektownie, że wobec 
tych pięknych samobójstw bled- 
nie para kochanków  „zwycię- 
skich”, Ligia i Winicjusz. Tych 
dwoje zawdzięcza swój szczęśli- 
wy los wyznawanej przez się wie- 
rze, przede wszystkim jednak sile 
fizycznej Ursusa, który zabijając 
byka — ocalił Ligię przed nie- 
uchronną śmiercią. Zwycięstwo 
nad Potworem zostaje tu odnie- 
sione dzięki sile fizycznej oraz 
religii, ukazanej przez Sienkiewi- 
cza w duchu tradycyjno-dewocy. 
nym. Dwuznaczność „Quo vadi: 
polega na tym, iż w płaszczyźnie 
estetycznej zwycięża samobójczy 
wzorzec „ordonowski”. Ku po- 
krzepieniu serc pisarz kreuje na- 
tomiast konwencjonalną parę ko- 
chanków — żołnierza i dziewczy- 
nę — skojarzonych z wartościami 
biologiczno-dewocyjnymi oraz 
konserwatywnym, _ zhierarchizo- 
wanym układem społecznym. Li- 
gię ocala Ursus, ale nie dla sie- 
bie, tylko dla Winicjusza; mowy 
nie ma, by sługa kochał królew- 
nę inaczej niż uczuciem pełnym 
zbożnego uwielbienia. 

W „Quo vadis” Sienkiewicz dał 
najbardziej zgeneralizowany mo- 
del proponowanego przez siebie 
rozwiązania „sytuacji labirynto- 
wej”, rozwiązania, nacechowane- 
go właściwym mu konserwatyz- 
mem, biologizmem oraz aintelek- 
tualizmem. Analogiczne treści do- 
chodzą do głosu poprzez postacie 
bohaterów, występujących w po- 


wieściach z historii polskiej, 
przede wszystkim w Trylogii. 
Najcenniejsze, _najplastyczniejsze 


postacie Trylogii to Kmicic i Za- 
głoba. Jedyną wspólną cechą tych 


dwu bohaterów jest fakt, że obaj 
zasadnicze swe sukcesy odnoszą 
„w masce”. Kmicic w przebraniu 
szwedzkim . wysadza kolubrynę, 
przyczyniając się tym walnie do 
ocalenia Częstochowy; Zagłoba 
pod postacią ukraińskiego „dida” 
ocala Halszkę, bez której nie by- 
łoby życia dla najpozytywniejsze- 
go z bohaterów Trylogii, Skrze- 
tuskiego. Swego czasu w artykule 
„Nasze mity powszednie” („Poli- 
tyka”) ukazywałam, w jakiej 
mierze Zagłoba — błazen, tchórz, 
pieczeniarz, warchoł i bohater! — 
stanowi modyfikację wzorca wal- 
lenrodowskiego. Innym warian- 
tem tego wzorca jest lekkomyśl- 
ny zabijaka, Kmicic, predestyno- 
wany przez autora na zbawcę 
Częstochowy, króla i — w osta- 
tecznym rozrachunku — ojczyz- 
ny. Pisana ku pokrzepieniu serc 
Trylogia zamyka się jednak sa- 
mobójczym gestem Wołodyjow= 
skiego, który w sposób oczywisty 
stanowi wersję wzorca  „ordo- 
nowskiego”. Rozpaczliwość tego 
finału tuszuje epilog, roztacza, 
cy perspektywę wiktorii wiedeń- 
skiej. Skądinąd lud występuje w 
Trylogii bądź jako zbuntowana 
czerń kozacza, bądź też jako ano- 
nimowy tłum wiernopoddańczych 
górali, wspomagających króla w 
wąwozie Sobczańskim. 

Jakże inaczej misję „krzepienia 
serc” pojmował i realizował w 
swej twórczości Aleksander Gło- 
wacki. Podejmując w „Faraonie” 
motyw Labiryntu Prus rozwią- 
zuje ten motyw w 'duchu nie 
„happy-endowym” i nie absur- 
dalnym, lecz tragicznym, jeśli 
pod tragicznością rozumiemy wa- 
loryzację ofiary. W „Faraonie'” 
Labirynt jest znakiem anachro- 
nicznym struktur kulturowych, 
przeciwko którym występuje Żoł- 
nierz-reformator, Ramzes, inspi- 
rowany przez kapłana-mędrca o 
genealogii ludowej,  Pentuera. 
Ramzes ma wiele cech wspólnych 
z Kmicicem, przede wszystkim 
lekkomyślność, porywczość oraz 
przeświadczenie, że wszystko da 
się załatwić przebojem, z mie- 
czem w dłoni. Przy całej sympa- 
tii dla Ramzesa, Prus ukazuje, że 
bohater tego typu skazany jest 
na klęskę. Ramzes przegrywa nie 
tyle wskutek okoliczności obiek- 
tywnych, co wskutek własnego 
charakteru, m. in. wskutek lekce- 
ważenia, z jakim odnosi się do 
nauki, do informacj, udzielanych 
mu _ przez _mędrca-astronoma. 
Ramzes, jego zamordowany sy- 
nek, wierna Sara, której serce 
pęka z rozpaczy — zyskują status 
ofiary, nie całkiem daremnej, bo 
następca Ramzesa, Herhor, prze- 
prowadza większość postulowa- 
nych reform. Prawdziwym boha- 
terem „przyszłościowym” jest w 
„Faraonie” Pentuer, mędrzec i 
„opiekun  spolegliwy”, którego 
czas jeszcze nie nadszedł. W „Fa- 
raonie” nie ma postaci kobiecej, 
która mogłaby stanowić poten- 
cjalną partnerkę Pentuera; po- 
stać taką Prus stworzył w in- 
nym dziele, w osobie Madzi Brze- 
skiej, „emancypantki” młodziut- 
kiej i naiwnej, ale głęboko wra- 
żliwej, pragnącej uczyć się i pra- 
cować. Ona to jest zmodernizo- 
wanym wariantem mickiewiczow- 
skiej Zosi. Innym ważnym arche- 
typem kobiecym, stworzonym 
przez Prusa, a nawiązującym do 
„Sowy”, OOpORiEJ matki boleści- 
wej, jest Ślimakowa, tragiczna 
lecz zwycięska obrończyni swojej 
„placówki”. W tej powieści za- 
datkiem na bohatera „rozwojo- 
wego” jest syn Ślimaków, Jędrek, 
w swej ciekawości intelektual- 
nej tak różny od gnuśnego ojca. 
W postaciach Ślimakowej i Pen- 
tuera Prus ukazuje lud już nie 


jako przedmiot, lecz jako czy n- 
ny podmiot historii. 

'W ujęciu Prusa „zwycięstwo 
nad Labiryntem” staje się spra- 
wą czynu nie zbrojnego (wojak 
Ramzes zawodzi), lecz intelektu- 
alno-moralnego (jak wskazuje na 
to postać Pentuera i reprezento- 
wane przez niego wartości). 

Późniejszym  archetypem kul- 
tury narodowej, którego nie po- 
dobna tu pominąć, jest „Wesele” 
Wyspiańskiego. Parę lat temu o- 
publikowałam w „Przeglądzie So- 
cjologicznym” (t. XXIV) dłuższy 
esej o „Weselu”, próbując oder- 
wać się od „plotki” i ukazać „We- 
sele” jako model pewnej sytuacji 
kulturowej, zdominowanej przez 
relacje sadomasochistyczne. Pod 
sytuacją sadomasochistyczną ro- 
zumiem układ, w którym silniej- 
szy tak czy inaczej pastwi się 
nad słabszym, traktując go jako 
przedmiot. W „Weselu” skompli- 
kowana sieć takich układów wią- 
że panów i chłopów, mężczyzn i 
kobiety, zniewoloną społeczność 
i zaborców. Sytuacja sadomaso- 
chistyczna jest antytezą miłości. 

„Weselu” znakiem  metafo- 
rycznym tej sytuacji są rządy 
Chochoła, który uzurpuje sobie 
miejsce Róży (tradycyjnego zna- 
ku miłości). Postacie uwikłane w 
tę sytuację zamiast uświadomić 
ją sobie i przezwyciężyć — ucie- 
kają w różnorakie fikcje. W „We- 
selu” mamy do czynienia z fikcją 
niższego rzędu — alkoholem, 
— oraz rzędu wyższego — mitem 
czynu zbrojnego, którym całko- 
wicie skrachowani panowie ba- 
łamucą chłopców, by w rezultacie 
wciągnąć ich w fatalny taniec, 
stanowiący antytezę autentyczne- 
go tańca weselnego z jakim mie- 
liśmy do czynienia w „Panu Ta- 
deuszu”. Wyspiański poprzez ten 
obraz demaskował — w moim 
przekonaniu — frazeologię i kon- 
sekwencje społeczne fałszywej 
„zgody narodowej”, głoszonej 
przez „stańczyków” i ulubionego 
ich pisarza, Sienkiewicza. We 
wspomnianym eseju cytowałam 
pean Stanisława Tarnowskiego 
ku czci Sienkiewicza, który to 
pean wypisz-wymaluj odpowiada 
owemu  fatalnemu oczarowaniu, 
ukazanemu w finale „Wesela”. 

A teraz zastanówmy się, jak z 
nakreślonej tu (wobec szczupłoś- 
ci ram nader sumarycznej) per- 
spektywy wyglądają archetypy, 


działające i ścierające się we 
współczesnej naszej kinemato- 
grafii, 


KONTYNUACJE 


Przede wszystkim rzuca się w 
oczy, że zwycięzcą dzięki zacho- 
wanej popularności pozostaje 
Sienkiewicz. I to w podwójnym 
sensie. Raz, że ekranizacje jego 
powieści —  „Krzyżacy”, „Pan 
Wołodyjowski”, „W pustyni i w 
puszczy” biją wszelkie rekordy 
powodzenia. Wdzięcznym zada- 
niem dla socjologów kultury by- 
łoby zbadanie, w jakiej mierze 
filmy te pełnią funkcję czysto 
rozrywkową, w jakiej zaś nadal 
dostarczają „drogowskazów”. 
Jeszcze istotniejsze zwycięstwo 
Sienkiewicza polega na tym, że 
jego wzorce powracają w stroju 
współczesnym i w tym wariancie 
także okazują się niesłychanie a- 

akcyjne dla masowej widowni. 
1 tak — kapitan Kloss to prze- 
cież nic innego jak preferowany 
przez Sienkiewicza „bohater w 
masce”, inaczej mówiąc skrajnie 
strywializowana, odarta z wszel- 
kich treści tragicznych i walorów 
poetyckich wersja _ Konrada 
Wallenroda. Analogia ta rzuca się 
w oczy (szczegółowo analizowa- 


„.współczesna wersja „emancypantki"... 


łam tę sprawę we wspomnianych 
już aszych mitach powszed- 
. Bohaterem o genealogii 
sienkiewiczowskiej jest również 
Hubal (oczywiście filmowy, nie 
historyczny). W postaci tej od- 
najdujemy współczesne ogniwo 
ciągu, do którego należy mitycz- 
ny Ordon oraz pan Wołodyjow- 
ski, bohaterowie, którym fałszy- 
wie pojęty honor nie pozwala 
opuścić straconej placówki. Nota 
bene współczesnym odpowiedni- 
kiem Ordona historycznego 
jest major Sucharski z filmu 
„Westerplatte” — dowódca o ge- 
nealogii ludowej, który walczy, 
póki walką ma sens, a poddaje 
się nie ze strachu, lecz po to, by 
ocalić powierzonych sobie żołnie- 
rzy i w sposobniejszych okolicz- 
nościach walczyć dalej. W płasz- 
czyźnie obyczajowej w „Hubalu” 
odnajdujemy faktycznie — jak- 
kolwiek zabrzmi to paradoksal- 
nie! — układ Petroniusz-Eunice: 
dziewczynę-służebnicę, bezkry- 
tycznie wpatrzoną w pana — i — 
władcę i gotową bez wahania iść 
za nim w śmierć. Rzecz zdumie- 
wająca naprawdę, że entuzjaści 
filmu „Hubal” nie dostrzegają, 
jak konserwatywny jest również 
ukazany tam układ społeczny, w 
którym lud (chłopi) występuje 
nadal w roli przedmiotu, stymu- 
lowanego odgórnie przez pana- 
oficera. 

SŚwoistym zwycięstwem Sien- 
kiewicza jest skądinąd połowicz- 
ny sukces, jakim okazały się w 
płaszczyźnie ideowo-artystycznej 
filmy „Faraon” i „Lalka”; twór- 
cy tych filmów nie zdołali oddać 
istotnych treści pierwowzoru li- 
terackiego. Udaną współczesną 
wersją „emancypantki” jest nato- 
miast Magda z filmu „Trzeba za- 
bić tę miłość” Morgensterna-Gło- 
wackiego. 

Jak wspomniałam, archetypów, 
wyrażających najgłębsze, najż: 
wotniejsze treści szukać trzeba 
przede wszystkim w dziełach 
najwybitniejszych. Najwybitniej- 
szymi polskimi twórcami filmo- 
wymi w chwili obecnej są — 
moim zdaniem — Andrzej Wajda 
i Krzysztof Zanussi, I właśnie w 
ich twórczości odnaleźć można 


niesłychanie interesujące próby 
kontynuowania archetypów kul- 


turowych, poczętych z ducha 
Mickiewicza, Prusa, a nawet 
(tak!) Kochanowskiego. 

Najsugestywniejszy jak  do- 


tychczas z bohaterów Wajdy, Ma- 
ciek Chełmicki z „Popiołu i dia- 
mentu” stanowi swoistą zbitkę 
bohatera-straceńca i bohatera „w 
masce”, z tym, iż Wajda nie apo- 
teozuje tej postaci, ukazując ją 
jako tragiczną ofiarę, a jej los 
waloryzując jako _ przestrogę. 
Twórca żegna się tu niejako z 
typem bohatera młodzieńczego, 
któremu okoliczności subiektyw- 
ne i obiektywne nie pozwalają o- 
siągnąć dojrzałości wewnętrznej. 
Z punktu widzenia „archetypo- 
wego” najciekawszym filmem 
Wajdy jest „Krajobraz po bit- 
wie”. Wajdzie zarzucano odejście 
od pierwowzoru literackiego; w 
istocie reżyser dzieło młodego, 
tragicznie zmarłego pisarza do- 
pełnił w duchu mickiewiczow- 
skim, wpisując w „Krajobraz” 
strukturę wewnętrzną „Dziadów”. 
Podobnie jak w „Dziadach” bo- 
haterem jest tu poeta, kuszony 
przez pychę i rozpacz. Ocalenie 
swe zawdzięcza Ninie oraz inter- 
wencji skromnego księdza, który 
nie jest całkiem pewien swej 
wiary w Boga, nie ustaje jednak 
w niesieniu pomocy ludziom. 
Śmierć Niny stanowi wstrząs, 
dzięki któremu Tadeusz wyrywa 
się z inferna wyobcowania, by 
wrócić do kraju jako człowiek 
odrodzony. W „Weselu” z kolei 
Wajda podjąwszy archetyp fatal- 
nego tańca daje swoistą diagnozę 
aktualnej sytuacji kulturowej, 
gdy nosiciele kultury tradycyjno- 
konserwatywnej okazują się cał- 
kowicie przegrani, a kandydaci 
na nowych przywódców kulturo- 
wych (w filmie: Czepiec i Panna 
młoda) jeszcze nie całkiem doj- 
rzeli do swych ról, przede wszys- 
tkim z powodu „niedoinformowa- 
nia” (znamienna sekwencja, gdy 
Czepiec ściga Dziennikarza, któ- 
ry odmawia mu upragnionych in- 
formacji). 

Twórczość Zanussiego, który 
jest osobowością twórczą diame- 
tralnie różną w stosunku do Waj- 


„Trzeba zabić tę miłość” Janusza Morgensterna 


dy — reprezentuje jednak dalszy 
etap ewolucji tych samych cią- 
gów archetypowych. Szczególnie 
dobitnie przejawia się to w „Ilu- 
minacji”. Jak Zanussi sam 
stwierdził w wywiadzie udzielo- 
nym „Filmowi” — podjął on w 
tym filmie mit faustyczny. Bo- 
hater, zbuntowany przeciwko 0- 
graniczeniom egzystencjalnym i 
historycznym — w ostatecznym 
rozrachunku optuje jednak za ży- 
ciem i za trudem, nie zaś za taką 
czy inną formą ucieczki. W oso- 
bach Franciszka i Małgorzaty 
Retmanów Zanussi stworzył pro- 
totyp pary rodzicielskiej, przy 
czym rodzicielstwo — jak sądzę 
— należy tu rozumieć w sensie 


metaforycznym, jako postawę 
odpowiedzialności za byt we 
wszystkich — jego wymiarach 


(zgodnie z tradycyjną symboliką 
dziecko jest właśnie znakiem By- 
tu). Głównym bohaterem „mitu” 
okazuje się tu znów człowiek, 
który jest synem (w scenie wy- 
jazdu z rodzinnego miasta wy- 
eksponowana zostaje postać mat- 
ki) oraz ojcem. Rodzice, ukazani 
w „lluminacji* nie są jeszcze 
parą w pełni dorosłą. Niedojrza- 
łość Małgorzaty wyraża się po- 
chopnym  uwikłaniem w przed- 
wczesne macierzyństwo; niedoj- 
rzałość młodego ojca — w porzu- 
ceniu żony i dziecka pod wpły- 
wem wstrząsu, jakim jest dla 
niego konfrontacja z cierpieniem 
i ze śmiercią. Tu warto zauwa- 
żyć, że „Treny” Kochanowskiego 
również stawiały egzystencjalny 
problem śmierci w jego najdo- 
tkliwszej może postaci, jaką jest. 
śmierć ukochanego dziecka. O- 
czywiście nie twierdzę, że „Ilu- 
minacja” jest arcydziełem na 
miarę „Trenów”. Rzecz w tym, że 
utwór  najwybitniejszego przed- 
stawiciela młodej generacji wpi- 
suje się w ten sam ciąg archety- 
powy, a twórca wyraźnie stawia 
sobie za cel tworzenie wizji świa- 
ta pogłębionej intelektualnie i 
moralnie, a więc takiej, jaką 
kształtowali czołowi wyraziciele 
naszej kultury. 


ANNA 
TATARKIEWICZ 


„TASMY PRAWDY" („The Anderson Tapes”). Reżyseria: Sidney Lumet. Wy- 
konawcy: Sean Connery, Dyan Cannon | inni. USA, 1971. 


aśmy prawdy” Sid- 
neya Lumeta są 
jednym z ciekaw- 
99 szych filmów, jakie 

trafiły na nasze e- 

krany u progu se- 
zonu ogórkowego. Nic też dziw- 
nego, że cieszą się dużym powo- 
dzeniem u widzów spragnionych 
dobrego filmu rozrywkowego, tę- 
skniących za żywą akcją i efek- 
towną filmową robotą. A wszyst- 
kie te elementy są w „Taśmach” 
w tak wysokim gatunku, że na- 
wet ci, którzy dostrzegają w nich 
jedynie konwencjonalny krymi- 
nał, nie wychodzą z kina zawie- 
dzeni. Ale „Taśmy prawdy” to 
nie tylko jeszcze jedna zajmująca 
opowieść o „wielkim skoku”. Sa- 
ma fabuła jest tutaj tylko pre- 
tekstem do uprawiania specyficz- 
nej ekranowej publicystyki, bę- 
dącej dla Sidneya Lumeta praw- 
dziwnym seansem zabawy w ki- 


no. 
W Polsce widzieliśmy już dwa 


ważne filmy tego reżysera -— 
„Dwunastu gniewnych ludzi” i 
„Wzgórze”. W roku ubiegłym 
wszedł na angielskie ekrany jego 
kolejny film — „The Offence”. 
„Taśmy prawdy” są tylko frag- 
mentem tej twórczości, której po- 
szczególne etapy precyzyjnie wy- 
znaczają kierunek autorskich po- 
szukiwań. 

"Tematem numer jeden filmów 
Lumeta jest problem człowieka 
znajdującego się w obliczu prze- 
mocy. W „Dwunastu gniewnych 
ludziach” przemocą była presja 
umysłowej i moralnej bierności 
jedenastu przysięgłych, a walka 
z przemocą — próbą przełamania 
tej bierności przez dwunastego, 
sprawiedliwego. Z kolei „Wzgó- 
rze” przyniosło przemoc fizyczną 
i psychiczną w postaci klinicznie 
czystej, ukazując życie angiel- 
skiej kompanii karnej i sadyzm 
stosowanych w niej metod. O- 
statni film Lumeta — „The Of- 
fence” — to portret policjanta 


(gra go Sean Connery), który 
przebywając stale w _ świecie 
zbrodni. i nie mogąc znaleźć dla 
niej przeciwwagi w codziennym 
życiu, popada w psychastenię pod 
destrukcyjnym wpływem włas- 
snego skołatanego umysłu. W 
tym zestawieniu miejsce „Taśm 
prawdy” — filmu bezpośrednio 
poprzedzającego „The  Offence” 
— jest logiczne i uzasadnione. Ta 
historia przestępcy, który po 
wyjściu z więzienia planuje swo- 
ją ostatnią „wielką robotę” (nie 
wiedząc, że w ciągu minionych 
dziesięciu lat świat się zmienił i 
żadne słowo, żaden ruch nie mo- 
że zostać ukryty przed czujnymi 
mikrofonami i kamerami insty- 
tucji nadzorujących) jest przecież 
jeszcze jedną opowieścią o for- 
mie przemocy, tym razem pole- 
gającej na odebraniu człowieko- 
wi tego, co jest najbardziej pry- 
watne i intymne — prawa do 
chwili samotności. 


Wszystkie te filmy są czterema 
próbami ukazania zjawiska gwał- 
tu — gwałtu przez bierność, 
gwałtu fizycznego, gwałtu na sfe- 
rze prywatności i gwałtu doko- 
nywanego na człowieku poprzez 
jego własną psychikę. Owo pu- 
blicystyczne przesłanie, pragnie- 
nie interwencji w świadomość 
widza, jest w „Taśmach praw- 
dy” szczególnie czytelne. Sama 
anegdota tego filmu pełni wy- 
łącznie funkcje egzemplifikacyj- 
ną. Stąd pewne uproszczenia w 
rysunku postaci czy świadomie 
ironiczne zderzenia sytuacyjne, 
nie poszerzające samego wątku 
fabularnego, ale pomagające wi- 
dzowi_w odczytaniu intencji au- 
tora. Czasami nawet układają się 


z tych sytuacji konstrukcje wie- 
lopiętrowe. Bohater —  „Duke” 
Anderson postanawia obrabować 
nie bank, nie transport bankno- 
tów, nie sklep jubilerski, lecz za- 
możną luksusową kamienicę — a 
więc miejsce, w którym wszyst- 
kie "przedmioty są własnością 
prywatną w stopniu znacznie 
większym niż np. zawartość ban- 
kowego bca. Z kolei komi- 
sarz poli wysyłający swoich 
ludzi do owej kamienicy, przypo- 
mina im, że mają „strzec przede 
wszystkim własności prywatnej i 
życia mieszkańców”. A dzieje się 
to wszystko na oczach widza, któ- 
ry doskonale wie, że to, co naj- 
bardziej prywatne — życie osobi- 
ste, zostało mieszkańcom owej 
kamienicy odebrane poprzez sy- 
stem kamer i podsłuchów. Tak 
więc zarówno działanie przestęp- 
ców, jak i policji staje się czymś 
nonsensownym, walką o drobiazg 
w obliczu katastrofy. 

A przy tym wszystkim Lumet 
ani na moment nie zapomina, że 
w swej. publicystyce posługuje 
się filmem, środkiem przekazu 
szczególnie wrażliwym na braki 
w narracyjnych umiejętnościach. 
Stąd tak' charakterystyczna dla 
tego reżysera skłonność do efek- 
townej fotografii i doskonałe po- 
sługiwanie się sztuką montażu. 
Natomiast atrakcją, której polski 
widz nie może na ogół docenić, 
jest udział w „Taśmach prawdy” 
Seana Connery, ulubionego akto- 
ra Lumeta, grającego we wszyst- 
kich filmach tego reżysera od 
Wzgórza” aż po „The Offence”. 

Sean Connery zdobył kolosalną 
popularność jako odtwórca roli 
Jamesa Bonda, niezwyciężonego i 
niezawodnego agenta Secret Ser- 
vice. Bond nigdy nie przegrywał 
— z najbardziej niewiarygodnych 
sytuacji wychodził w co najwy- 
żej nieco pogniecionym garnitu- 
rze, ale za to z promiennym u- 
śmiechem. Wydaje się, że Lumet 
współpracując z Connerym celo- 
wo ożywiał w świadomości wi- 
dzów ów stworzony przez. bon- 
dowską serię stereotyp. Również 
i w jego filmach gra Connery lu- 
dzi silnych, pozornie niezniszczal- 
nych. Sierżant ze „Wzgórza”, An- 
derson z „Taśm prawdy” i poli- 
cjant z „The Offence” już od 
pierwszych scen są bohaterami 
przewyższającymi wszystkie po- 
zostałe postacie spokojem i 
sprawnością działania. Toteż każ- 
dorazowa klęska, jaką każe po- 
nosić Lumet  Connery'emu, dla 
milionów widzów staje się szo- 
kiem — porażką Jamesa Bonda. 
A przy tym gra, którą uprawia 
twórca „Taśm prawdy” z rzesza- 
mi miłośników agenta 007 nie 
jest bynajmniej perfidnym nisz- 
czeniem jeszcze jednego ekrano- 
wego mitu. To raczej przestroga 
czy nawet groźba: patrzcie, zbu- 
dowaliście świat, który przygniótł 
was samych. Jak przeżyjecie w. 
nim wy, skoro nawet On musiał 
przegrać; James, Bond — facet, 
na którego nie było sposobu. 


WOJCIECH 
JĘDRKIEWICZ 


Takich dwóch, 


jak nas 
trzech 


„JAK TO SIĘ ROBI”. Reżyseria: Andrzej Kondratiuk, Wykonawcy: Zdzisław 
Maklakiewicz, Jan Himilsbach, Iga Cembrzyńska i inni, Polska, 1974, 


wórcy „Jak to się robi” 

(scenariusz Zdzisława 

Maklakiewicza oraz An- 

drzeja Kondratiuka, któ- 

ry film reżyserował) nie 

ukrywają przed publicz- 
nością, że ich film jest utworem 
autorskim. Nie kryją też, że ma 
być również parodią filmów au- 
torskich. Nie możemy mieć wąt- 
pliwości, że jest satyrą na środo- 
wisko filmowców, ale okazuje 
równie jasne, że w istocie oś! 
sza hochsztaplerów, podszywają- 
cych się pod ten piękny zawód. 
Autorzy informują widzów, że 
nie podoba im się chałtura, ale 
objawiają również negatywny 
stosunek do znanego zjawiska, 
kiedy artysta udaje, że tworzy 
Sztukę, a w istocie nadmuchuje 
wielki balon. Dają do zrozumie- 
nia, że robią komedię bez stere- 
otypów, by później wyrazić żal, 


że u nas stereotypów nie ma, 
więc z czego robić komedie? 
Gdyby się dobrze  poszukało, 
można by znaleźć w „Jak to się 
robi” jeszcze parę autorskich in- 
tencji. W filmie innego gatunku 
być może wystarczyłoby to za 
alibi, z komedią niestety rzecz ma 
się inaczej: komedia po co jest, 
każdy wie. Tymczasem film An- 
drzeja Kondratiuka nie śmieszy 
i nic na to nie można poradzić. 
Fabułę dałoby się najkrócej 
streścić tak: dwaj panowie ar- 
tyści — a zresztą kto ich tam 
wie, czy naprawdę artyści -—— 
przyjeżdżają do Zakopanego pi- 
sać scenariusz i szukać odtwór- 
czyni głównej roli, z czego wyni- 
kają różne zabawne przygody. 
Autorzy podpowiadają, że nie 
chodzi im o pokazywanie stere- 
otypów, lecz o żonglerkę stere- 
otypami. Niestety, jak na kome- 


dię autorską chwyt jest za mało 
autorski; na tej zasadzie buduje 
się dziś co drugi film komediowy. 
Zresztą stereotypy, którymi pró- 
buje bawić Kondratiuk, okazują 
się żelaznego zdrowia: mimo że 
reżyser dorabia im śmieszne gry- 
masy, pozostają dalej stereotypa- 
mi. Forsowność zabiegów  ko- 
micznych przekreśla każdą rysu- 
jącą się możliwość Śmiechu. 
Przykład metody: bohaterów wy- 
rzucono z hotelu; wydostają się 
na drogę nie ścieżką, lecz przez 
wielką zaspę; po przeprawie wy- 
wracają się na jezdni. Jakoś mało 
Śmieszne. Nawet jakby wstyd. 
Owo uczucie lekkiego zażeno- 
wania, nie opuszczające widza 
przez cały czas, objaśnia o co w 
istocie chodzi. Otóż „Jak to się 
robi” jest właściwie filmem ama- 
torskim. W obu znaczeniach tego 
słowa: nieudolnym — i suponu- 
jącym, że widz podzieli gust au- 
torów. Całkowicie martwy drugi 
plan, bardzo źle napisany dialog, 
nieumiejętność rozgrywania sy- 
tuacji, niewykorzystanie siły ko- 
micznej odtwórców obu głów- 
nych ról (Zdzisław Maklakiewicz 
i Jan Himilsbach), zaprzepasz- 
czanie własnych atutów (pięknie 
zaśpiewana przez Igę Cembrzyń- 
ską piosenka zepsuta grotesko- 
wym efektem wokalnym) to po- 
bieżny spis grzechów przeciwko 
rzemiosłu. A gust autorów też 
okazał się niestety nie najlepszy. 
Nowy film Kondratiuka jest 
niedobry w sposób tak oczywisty, 
że zamiast mnożyć łatwe zarzuty, 
miałoby się ochotę poszukać 
przez moment okoliczności łago- 
dzących. Określenie stosowne, 
zważywszy, że jedną z reakcji 
na filmy tego rodzaju — na 
szczęście już coraz rzadszą — 
było wołanie o prokuratora. A 
więc intencje na pewno były_do- 
bre. Zamiast fachowo opowiadać 


i 


sprawdzone kawały, autorzy po- 
stanowili zabawić publiczność 
tym, co bawi ich samych. Inaczej 
mówiąc — przełożyć to co śmie- 
szy nas trzech: Kondratiuka, Ma- 
klakiewicza i Himilsbacha — na 
takich dwóch, jak nas trzech. 
w= Kogo nam ta pani przypomi- 
na?” A na ekranie Barbara 
Kwiatkowska-Lass. Widz albo 
nigdy nie widział tej aktorki — 
i wtedy nie przypomina mu ni- 
kogo — albo ją widział i wów- 
czas również nie przypomina mu 
nikogo, bo po prostu wie, że to 
Barbara Kwiatkowska. 

Autotematyzm nie wydaje się 
najlepszym sposobem na kome- 
dię. Zatraca się zwykle w takiej 
zabawie poczucie tego, co zabaw- 
ne obiektywnie — i co śmieszy 
jedynie autorów, rozbawionych 
własnym odbiciem w krzywym 
lustrze. Oglądamy w „Jak to się 
robi” cytat ze „Skorpiona, Panny 
i Łucznika”. Reżysera pewnie ba- 
wił, ale na jakiej zasadzie ma 
bawić kogoś innego? 

Szukając co też mogło w za- 
myśle autorów stanowić główny. 
komiczny pomysł filmu, można 
przyjąć i taki wariant: powinno 
nas rozśmieszyć dobre samopo- 
czucie bohaterów, którym się wy- 
daje, że przyszły film wspaniale 
im się klei, podczas kiedy my wi- 
dzimy, że nie klei się wcale. Ale 
oznaczałoby to, że mamy się 
śmiać z autora „Dziury w ziemi”, 
że mu się nie udał film. Nie wy- 
daje się to specjalnie śmieszne. 


BOŻENA JANICKA 


P.S. Czy scena z innego filmu i 
z życia innych bohaterów, zamy- 
kająca „Jak to się robi", liryczna 
i piękna, nie mogłaby się znaleźć 
jako cytat w następnym filmie 
autora? Szkoda żeby się zmarno- 
wała. BJ. 


_ Zbliżenia 


Puste sale 


iektórzy krytycy przypominają od czasu do czasu, że 

kino było i w swej istocie jest sztuką jarmarczną, 

inni — i tych jest więcej — powiadają, iż nikomu nie 

należy wypominać wstydliwej. przeszłości: film od 

dawna jest prawdziwą sztuką i to wielce szlachetną. 

Oczywiście, całkowicie zgadzam się z tym poglądem. 
Jest tutaj jednak jedno „ale”. Żeby prawdziwie rozkoszować się 
tekstem Tomasza Manna wcale nie potrzebuję towarzystwa, nato- 
miast zupełnie inaczej odbieram film w pustej i w zatłoczonej sali. 
Kiedy siedzą obok mnie dziesiątki osób nie zwracających uwagi na 
duchotę i niewygodę, wtedy rzecz ma u mnie większe szanse, nato- 
miast gdy zostaję z filmem sam na sam, wówczas mój krytycyzm 
gwałtownie rośnie. Wyciągam stąd wniosek, że kino zachowało nie- 
jedno ze swej jarmarcznej przeszłości. Zawody sportowe, które 
ogląda kilka osób, są nudne i bezbarwne, choćby padały rekordy 
świata. To samo cyrk. Jeżeli nie ma publiczności, przedstawienie 
cyrkowe traci cały urok. No dobrze — powie ktoś — a teatr? 
Sztuka, która od dawna nie ma nic wspólnego z jarmarkiem, a też 
umiera bez publiczności, Wszakże teatr to zupełnie inna sprawa. 
Tutaj widza potrzebują aktorzy, publiczność współtworzy więc 
niejako przedstawienie, Żeby szybciej przebiec sto metrów, dalej 
skoczyć czy rzucić, sportowiec nie musi być obserwowany przeż 
kogokolwiek, bez widowni akrobata cyrkowy może dokładniej wy- 
konywać swoje salto, ale wszystkie te wyczyny bez zafascynowanej 
publiczności tracą jakąkolwiek atrakcyjność, Podobnie rzecz ma się 
w kinie. Publiczność w niczym nie zmienia tego, co zarejestrowano 
na taśmie, lecz tworzy atmosferę, w której wady maleją, a zalety 
niezmiernie się powiększają. Zresztą każdy z własnego doświadcze- 
nia zna sytuację, że w kinie bawił się dobrze i:dopiero później, 
zostawszy sam, musiał stwierdzić, że obejrzał rzecz głupią, banalną 
i właściwie nudną. Tego rodzaju doświadczenia doskonale ujaw- 
niają jarmarczną naturę kina. 

Łatwo zauważyć, że fachowcy — krytycy i uczeni filmologowie — 
bardzo rzadko biorą pod uwagę tę stronę kina. Wydaje mi się, że 
krytyk teatralny, przyszedłszy na drugie czy trzecie przedstawienie 
i zobaczywszy pustą salę, czuje się nieswojo. Pusta sala to sygnał 
alarmowy, że coś jest nie w porządku. Skoro publiczność nie przy- 
szła, zatem widowisko nie doszło do skutku, Stąd już tylko mały 
krok od wniosku, że przedstawienie jest złe. Widząc pustą wi- 
downię, krytyk filmowy rzadko wyprowadza z tego faktu jakieś 
dalej idące wnioski. W równaniach, które układają recenzenci, 
na ogół nie ma żadnego znaczenia to, czy rzecz odbyła się przy 
udziale publiczności, czy też bez żadnego jej udziału. 

Oczywiście, wcale nie chcę sugerować, że publiczność ma zawsze 
rację. Gdyby tak było, eksperci byliby całkowicie zbędni. Publicz- 
ność — zresztą równie często jak krytycy — myli się, ujawnia zły 
gust i drewniane ucho. Toteż nie o to. chodzi, by wystawiać cen- 
zury, kierując się danymi na temat frekwencji. Rzecz w czymś 
innym. Cyfry, ilu widzów obejrzało dane dzieło, mają jak gdyby 
podwójną wymowę. Z jednej strony socjologiczną — świadczą o 
zbiorowych gustach, utajonych tęsknotach i resentymentach, o za- 
interesowaniu tymi lub owymi stereotypami; z drugiej — czysto 
estetyczną. Dopiero zainteresowanie publiczności świadczy, że film, 
który właśnie obej”zeliśmy, jest nie tylko ciekawym tematem do 
rozmowy towarzyskiej czy też dogodnym punktem wyjścia dla 
problemotwej recenzji, nie tylko kolejnym krokiem w rozwoju 
sztuki czy też zbiorem trafnych obserwacji socjologicznych, lecz 
także czymś więcej, że jest po prostu widowiskiem. A widowisko- 
wość należy do natury kina. Dobrze zdawał sobie z tego sprawę 
Irzykowski i dlatego zachwycał się utworami drugorzędnymi. Odno- 
szę wrażenie, że dziś bardzo rzadko idziemy jego śladem. 

Smutne są pustę sale kinowe. Krytykowi czasami wydaje się, że 
w ciszy i nudzie umierają w nich, jeśli nie arcydzieła, to w każdym 
bądź razie filmy wybitne. Czasem nawet chciałby ubliżać publicz- 
ności, że nie zainteresowała się tym lub tamtym utworem. W ta- 
kich przypadkach jednak krytyk powinien przede wszystkim po- 
wtarzać sobie, że jakiś artysta swoich problemów, obsesji czy prze- 
żyć nie umiał przedstawić w sposób widowiskowy. Że ów artysta 
zrobił zaledwie film, nie stworzył natomiast prawdziwego kina. 


JERZY NIECIKOWSKI 


„Republika Użycka” Ziki 


Mitrovicia 


Pula 74 


JAKI JESTEŚ 


OD SPECJALNEGO WYSŁANNIKA 


Amfiteatr w Puli pamiętający cesarza Augusta gromadzi co wieczór 
dziesięciotysięczną widownię. Pokaz filmu zamienia się w rodzaj lu- 
dowego święta: są tu rodziny z małymi dziećmi patrzącymi w ekran 
nawet po północy, marynarze w białych, jaśniejących w blasku księ- 
życa mundurach, czarnowłose dziewczęta, smukli, opaleni chłopcy. 
W tym tłumie giną gdzieś profesjonalni oglądacze filmów — garstka 


zawodowych krytyków. 


asowa widownia nie jest 

nieomylna, bywa niespra- 

wiedliwa, nawet okrutna 

w żywiołowym okazywa- 

niu swoich antypatii. Ale 

konfrontacja z nią jest 
zawsze doświadczeniem _ poży- 
tecznym: uświadamia rozmiar od- 
powiedzialności spoczywającej na 
wszystkich, którzy kształtują kul- 
turę filmową. Uczy. pokory — 
artystów i krytyków. Dlatego 
zazdrościć trzeba Jugosłowianom 
tego festiwalu prawdziwie naro- 
dowego, pełnego, obejmującego 
także przegląd etiud studenckich, 
filmów amatorskich, filmowych 
prac dzieci (tak — jest to ciekawa 
akcja prowadzona w organizacji 
pionierskiej), spotkania twórców, 
krytyków i producentów ze 
wszystkich ośrodków lokalnych. 
Sercem imprezy było jednak to, 
co przez osiem wieczorów działo 
się w amfiteatrze: prezentacja 
kilkunastu filmów z rocznej pro- 
dukcji fabularnej. I bardzo szyb- 
ko potwierdziła się znana, ale 
wciąż jakby lekceważona prawda, 
że o żywotności filmu bardziej 
niż fabuła, uroda obrazu, wszel- 
kie jego formalne doskonałości — 
decyduje bohater. Bohater, który 
pośredniczy w przekazywaniu 
idei. Bohater po ludzku pełny, 


którego sprawy potrafią zaintere- 
sować innych. b 


emat wojenny przeważa 

znowu w  jugosłowiań- 

skim kinie. Szerokie ma- 

lowidła epickie i kame- 

ralne dramaty środowis- 

kowe, filmowe ballady i 
filmy dla dzieci o dzieciach u- 
czestniczących w wojnie. Wyczer- 
pane zostały już chyba wszelkie 
konwencje, ale nie uniwersalny 
temat człowieka osaczonego przez 
wojnę. Jacy byli ludzie tamtych 
dni — partyzanci i ci, którzy ich 
wspomagali, jacy byli czetnicy i 
hitlerowcy, zdrajcy i najeźdźcy? 
Jest to pytanie, na które lodpo- 
wiedzieć musi dziś po swojemu 
każdy twórca filmu wojennego, 
mocując się z legendą i konwen- 
cją poprzedników. Oto „Partyzan- 
ci* Stole Jankovicia, superpro- 
dukcja o kilku przynajmniej sce- 
nach przejmujących — . choćby 
ten pochód serbskich chłopów z 
krzyżami, na których wiszą ko- 
żuchy, czapki, koszule — to, co 
pozostało po zabitych. Pochód 
przeciągający przed oczyma mil- 
czących Niemców. Ale reszta jest 
tylko  melodramatem:  „dobry” 
hitlerowiec, który kocha żydow- 
ską dziewczynę Anę, zamieni sie 


BONATERZE? 


w demona zła, kiedy ujrzy ją u 
boku partyzanta Mirko. Mirko z 
kolei poświęci miłość i własne 
życie osłaniając do ostatniego 
naboju odwrót swego oddziału. 
Nawet importowany z Ameryki 
Rod Taylor pozostaje tu w cieniu 
posągowego partyzanta Baty Żi- 
vojinovicia. i 


W „Górniczej rocie" Predaga 
Golubovicia bohaterowie schodzą 
z piedestału: potrafią śmiać się i 
żartować. To wiele, choć teatral- 
na realizacja ograniczyła możli- 
wości podobnego ujęcia. A obok — 
„Republika Użycka (67 dni)” Żiki 
Mitrovicia, największe przedsię- 
wzięcie produkcyjne , kinemato- 
Bgrafii jugosłowiańskiej, przewyż- 
szające rozmachem „Sutjeskę”, 
choć film ten zrealizowano już 
tylko własnymi środkami. Udra- 
matyzowana kronika dwóch mie- 
sięcy istnienia * partyzanckiego 
państwa. W takim filmie możliwi 
są jedynie ludzie — symbole, któ- 
rych dzieje stanowią wypadkową 
tysięcy losów autentycznych. W 
gruncie rzeczy więc —szłachetna 
plakatowość, choć niczego zarzu- 
cić nie można indywidualizacji 
postaci, która pozwala widzowi 
swobodnie śledzić liczne wydarze- 
nia i wątki. 

Toteż zwycięża w końcu boha- 
ter o rysach ludowego herosa. 
Witalny, rubaszny Czarnogórzec 
Tadija, którego nie zmogą kajda- 
ny i więzienie w filmie „Party- 
zanckie wesele" Radomira Śara- 
novicia. Barczysty i oczywiście 
wąsaty Dragomir Bojanić-Gidra 
otrzymał zasłużoną nagrodę 


aktorską, ale to wyróżnienie 
wypukliło tylko fakt, że w kinie 
jugosłowiańskim brakuje ciągle 
obrazu zwykłego uczestnika hi- 
storii. 


erwisz i śmierć” — ty- 

tuł, który nie potrzebuje 

rekomendacji, ponieważ 

powieść Meśe Selimovicia 

cieszy się w Polsce dużą 

poczytnością.  Ekraniza- 
cja Zdravko Velimirovicia okazała 
się przedsięwzięciem ambitnym, 
zrealizowanym z ogromnym sta- 
raniem o barwny obraz tureckie- 
go panowania w Bośni. Trzeba 
było przezwyciężyć niemałe kło- 
poty w okresie, kiedy fundusze 
mecenatu państwowego po- 
chłaniała prestiżowa „Republika 
Użycka” — i na konferencjach 
prasowych wiele dyskutowano w 
związku z tym o niedomogach 
organizacji jugosłowiańskiej kine- 
matografii. Przedsięwzięcie wy- 
jątkowe także jako próba uka- 
zania bohatera myślącego — nie 
tylko działającego. Nieodgadnio- 
ny i na wschodnią modłę 
zamknięty w sobie derwisz Ahmed 
przyjmuje urząd sędziego, sądząc, 
że potrafi uzdrowić od wewnątrz 
system oparty na terrorze i ty= 
ranii. Ale system miażdży jed- 
nostkę i Ahmed nie zdaje sobie 
sprawy z własnej  degrengolady 
moralnej. Kiedy porywa się do 
walki, jest już za późno. 

Wśród bohaterów dnia dzisiej- 
szego nie ma w kinie jugosło- 
wiańskim postaci wewnętrznie 
tak złożonych. Młody dziennikarz 


— praktykant z filmu „Kwietny 
pyłek” Nikoli Stojanovicia nosi 
wprawdzie okulary intelektualisty 
i z magnetofonem w ręku zapy- 
tuje mieszkańców miasteczka, jak 
pojmują szczęście, ale jest to 
tylko pretekst do łagodnej satyry 
obyczajowej. Swoje erotyczne za- 
hamowania leczy przy pomocy 
pięknej żony miejscowego kacyka, 
a wszystkie te perypetie przypo- 
minają trochę Maupassanta za- 
błąkanego pośrodku Bałkanów. 
W dramat obyczajowy _ prze- 
kształca się także „Lot martwego 
ptaka” Żivojina Pavlovicia, choć 
dotyka nabrzmiałych problemów 
społecznych — przede wszystkim 
skomplikowanej kwestii jugosło- 
wiańskich robotników  pracują- 
cych za granicą. Film to o mrocz- 
nej urodzie, zasługujący z pew- 
nością na osobne omówienie. 


ie brak natomiast na 

ekranie  przedstawi- 

cieli przestępczego 

marginesu, szukają- 

cych powrotu do spo- 

łeczeństwa. „Deps” 
Antuna Vrdoljaka, opisywany już 
na tych łamach, wyróżnia się nie- 
banalną analizą związków po- 
między delikwentem a przedsta- 
wicielami prawa, którzy swoją 
nadgorliwością przeszkadzają w 
procesie rehabilitacji. Toteż Deps 
(znakomicie grany przez Bekima 
Fehmiu) rzuca w końcu wszyst- 
ko, aby ze swoją dziewczyną 
uciec ciężarówką „w Jugosławię”. 
Optymizm zabarwiony goryczą, 
ale chyba nie ma już dziś miejsca 
na łatwe opowiastki umoralnia- 
jące. 


łody człowiek, który nie 

pracuje, bo po prostu nie 

chce — oto kolejna od- 

miana współczesnego bo- 

hatera. Nie kradnie, na- 

wet nie pije, jest sympa- 
tyczny, wesoły i towarzyski. Nie 
chce tylko pracować. 

"Twórcy filmu „Było nie było” 
poprzedzili realizację wyczerpu- 
jącą sondą społeczną, uzyskali bo- 
gaty materiał na taśmie 16 mm. 
Ale idąc śladami swego niebies- 
kiego ptaka zdecydowali się na 
inscenizację stanowiącą dziwacz- 
ne połączenie „cinćma verite" i 
teatru Pirandella. Widzowi suge- 
ruje się mianowicie, że bohater 
świadomy jest nieustannej obec- 
ności ekipy, która go filmuje. Roz- 
mawia z realizatorami znajdują- 
cymi się poza ekranem, zgrywa 
się, dyskutuje. Ekipa spełnia jego 
zachcianki. Dostarcza mu miesz- 
kania, kiedy opuszcza dom ro- 
dzicielski, sprowadza nawet pa- 
nienki do towarzystwa, w zamian 
żądając tylko jednego: aby nie 


„Było nie było” Rajko Grlicia 


uciekł sprzed obiektywu. Zgoda 
— gdyby to był prawdziwy chło- 
pak z ulicy. Ale w „Było nie by- 
ło” mamy do czynienia z aktora- 
mi grającymi z wypracowaną 
spontanicznością, z zabawą w 
film w filmie. Robi się z tego 
prawdziwy galimatias. Projekcji 
towarzyszyły wytrwałe gwizdy 
dziesięciotysięcznej publiczności, 
załatwiające w zasadzie sprawę, 
gdyby nie miała ona innego pod- 
tekstu. Bowiem kinu jugosłowiań- 
skiemu nie staje dziś tej nie- 
zbędnej dla twórczego fermentu 
odrobiny szaleństwa, odważniej 
szego posługiwania się językiem 
filmu. Debiut Rajko Grlicia powi- 
tany został więc przez wielu ja- 
ko wyzwanie rzucone konserwa- 
tywnej tradycji. Sam reżyser cy- 
tował słowa Andrzeja Munka, iż 
niegdyś na arenie w Puli zwi 
rzęta  rozszarpywały chrześcijan 
— a dziś chrześcijanie rozszarpują 
filmy. 

Osobiście odnoszę jednak wra- 
żenie, że wszystko, czego brakuje 
filmom profesjonalnym, odnaleźć 
można nie w „Było nie było”, ale 
w etiudach jugosłowiańskich ama- 
torów, chociaż pokaz ich prze- 
szedł w Puli raczej niezauważo- 
ny. Dziwne to filmy: niepokojące, 
poetyckie, czasem denerwujące, 
ale też zachwycające wrażliwoś- 
cią. Wielu znanych dziś twórców 
jugosłowiańskich zaczynało od 
realizacjj amatorskich. Przed- 
wczesny byłby więc niepokój o 


kinematografię, która ma taką 
rezerwę talentów. 

ANDRZEJ 

KOŁODYŃSKI 


NAGRODY 

XXI FESTIWALU 
FILMÓW 
JUGOSŁOWIAŃSKICH 


Wielka Złota 
publika 


Arena — „Re- 
Użycka („Użitka Re- 


publika”), reż. „Żivorad Mitro- 
ViĆ. 


Wielka Srebrna Arena — „Der- 
wisz 1 ' śmierć” („Derviś 1 
smrt''), reż. Zdravko Velimiro- 
vić. ' 
Arena =ś 
„ Icza rota'' (Crveni udar), 
reż. Predrag Golubović, 

Złota Arena za scenariusz — 
Zdravko _ Velimirović _ („Der- 
wisz | śmierć”), U 

Złota Arena za scenariusz — 
Branko Somen („Lot martwego 
ptaka'* — „Let mrtve ptice”). 
Złote Areny za kreacje — Maj- 
da Grbac („Lot martwego pta- 
ka' Dragomir Bojanić-Gidr: 
(„Partyzanckie 

„Svadba”). 


Wielka _ Brązowa 


wesele”  — 


Służą do naświetlania 
dorosłych i dzieci, 


przy leczeniu niektórych 
chorób skóry i ran 


doskonale opalaja!!! 


DOMOWE LAMPY KWARCOWE 
W cenach od 800ztdo1500zk 


SŁOŃCE - 


PRZEZ 
CAŁY 
ROK 


RYS.A.PODULKA 


Tę, 25-letnią francuską aktorkę oglądaliśmy w filmie „Wielka mi- 
icol. łość”* Pierre Etaix, w komedii 
sacyjnym „Cennym łupie”, 


Yanne i pod jego kierownicti 
ostatnio wystąpiła w 
Nicole Calfan ma ju 


czycy w Paryżu” 
a an Richarda Lestera. 
pięcioletni staż w „Komedii Francuskiej! 


POD HINDUKUSZEM 
— START 


On wyjeżdża na studia za granicę ją pod nie- 
obecność narzeczonego bezcześci pewien _nik- 
czemnik. On nie szczędzi jej oskarżeń, ona — 
nie mogąc dowieść niewinności — decyduje się 
targnąć na swoje życie, On na wieść o tym 
skruszony, ona — odratowana... 

Film „Przykazanie matki” reż. Mahmuda Nu- 
riego nie byłby wart wzmianki — roi się od po- 
dobnych dram w kinach obszaru między Nilem 
a Brahmaputrą — gdyby nie to, że powstał ja- 
ko jeden z pierwszych w Afganistanie, Państwo- 
wa wytwórnia «Aiganfilm» w Kabulu istnieje 
już od sześciu lat, ale do niedawna jej domeną 
były aktualności i krótkometrażówki. Ostatnio, 
wykształceni przede wszytkim w moskiewskim 
WGIK-u reżyserzy, operatorzy i technicy afgań- 
scy przystąpili do produkcji filmów  fabular- 
nych — 1 to od razu z rozmachem, bo pracują 
nad ośmiu filmami jednocześnie. Kina afgań- 
skie (jest ich w tym 18-milionowym kraju za- 
ledwie 30. oferują 18 tys. miejsc) wyświetlały 
już m. in. „Narzeczoną z pustyni” według opo- 
wiadania pisarza Latifiego, film o miłości dziew- 
czyny z koczowniczego plemienia, zaręczonej z 
obcym jej człowiekiem — czy „Faworytów” reż. 
Hashema, trzy nowele przedstawiające działa- 
nie biurokratycznej machiny administracyjnej 
w obalonej przed rokiem monarchii. Rodzime 
dramaty i melodramaty goszczą na razie rzad- 
ko na afgańskich ekranach; przeważają filmy 
z Indii (ok. 100 rocznie), USA, Europy zach. 
ZSRR (20), Iranu (10), dubbingowane w Kabu: 
ly, Tsheranie. Ale kino afgańskie wystarto- 
wało. 


Przykazanie matki” Mahmuda Nuriego 


i „Jestem niewiernym mężem”, w_sen- 
Dwa razy grała u boku męża Jeana 
iwem (w tym dużą rolę w filmie „Chiń- 
„Trzech  muszkieterach” 
za sobą 15 ról filmowych i 


średni 


EKTRA 
KLÓSA 
NCSÓ 


kordowo krótkim czasie Miklós 
ukończył swój nowy film 
a”, Podczas realizacji odwie- 
na planie reporter czasopisma 
Szinhóz Muzsika” Oto frag- 
jego relacji. 
my w tym samym miejscu, 
'ozgrywały się pamiętne wy- 
a „Desperatów”, a potem „Ci- 
crzyku” — w Apajpuszta, Za- 
w odległości dwóch rzutów 
lem stoi jeszcze pobielany 
n dom, tak dobrze znany z 
ratów”. Twierdzę już rozebra- 
jej miejscu wzniesiono budow- 
zedziwnych kształtach; jest to 
any z trzciny i surowych ce- 
mek królewski, w którym nie- 
anował Agamemnon , dopóki 
ie uwięziła go w sieci podczas 
a jej kochanek, Aigistos, nie 
go sztyletem. I gdzie później 
temsty Elektra czekała na bra- 
stesa, by wraz z nim pomścić 
ojca. 
at Lószió Gyurkó „Elektra, 
niłość* po raz pierwszy wysta- 
roku 1968 Teatr Narodowy w 
'szcie (ten spektakl artyści wę- 
pokazywali w Warszawie, a 
nty sztuki drukowała niedaw- 
teratura na świecie” — przyp. 
Teraz przyszła kolej na film. 
lusz wraz z autorem napisał 
rernśdi, 
jó: Szukaliśmy najpierw pie- 
w Jugostawił; wyobrażatiśmy 
dzikie, skaliste góry i morze. 
e znaleźliśmy właściwego miej- 
i w Jugosławii, ani na Stowa- 
w końcu osiedliśmy tutaj w 
uszcie. 
ADI: Ta okolica sprzyja pełnej 
tracji widza na wymowie fil- 
| pierwszej chwili mogą szoko- 
reckie imiona w tym tak bar- 
vęgierskim pejzażu, a nadto 
adzenie scenograjti i kostiu- 
nie odpowiadających wydarze- 
historycznym tamtego okresu. 
to jednak zamierzone — mają 
atwić widzowi skupienie się na 
wiście istotnych sprawach. 
30: Najbardziej frapująca była 
mnie w dramacie  Ldszió 
l jego aktualna wymowa po- 
4. Chcemy teraz to credo 
zne wyrazić środkami filmo- 
W trakcie realizacji nasuwają 
m nowe rozwiązania, zmienia- 
ochę przebieg akcji — bo prze- 
e sztuki robimy film. Podkre- 
robimy, ukcentuję tu liczbę 
| ponieważ wszyscy członkowie 
mogą mieć — i rzeczywiście 
— nowe pomysły, które częste 
adzamy do filmu. 
ADI: Rozmowa Elektry z Ores- 
pod koniec sztuki to zaledwie 
tron maszynopisu. Z punktu wi- 
| dramaturgii jest to całkowicie 
rczające. mic dodać, nie ująć. 
serbalną dyskusję wyrażamy 
umi filmowymi, wyostrzamy ją 
10 w warstwie wizualnej, żał 
z samą kolejność następujących 
ie zdarzeń. 
7 dzień zdjęciowy, czwarte uję- 
s same długie ujęcia, co w po- 
ich filmach: po osiem, dzie- 
dziesięć minut. Wymagają 
s dwustu pięćdziesięciu met- 
śmy filmowej. Do kamery moż- 
żyć tylko trzysta metrów, i tak 
ca jednej rolki przekracza pół 


Gabi Jobba i Mari Tórócsik 


metra. „Elektra” ma się składać z oś- 
miu obrazów w dziewięciu ujęciach: 
obraz ostatni ma trwać około dwu- 
dziestu minut (pięćset sześćdziesiąt 
trzy metry) i dlatego trzeba go nakrę- 
cić w dwóch ujęciach. Jancsó mówi, 
że najchętniej realizowałby filmy w 
dwóch ujęciach w ogóle, gdyby ist- 
niała kamera o pojemności tysiąca 
pięciuset metrów. A gdyby w kame- 
rze zmieściło się trzy tysiące metrów? 


JANCSÓ: Długłe ujęcia rzeczywiście 
określają styl, choć w żadnym wy- 
padku nie uwierzę, by to one przede 
wszystktm charakteryzowały moje 
Jilmy. Długie ujęcie pociąga za sobą 
jedność miejsca 1 czasu, a to sprzyja 
wrażeniu pewnej naturalności, a tak- 
że zapewnia jakby abstrakcyjne wi- 
dzenie. 

Wokół pokrytego trzcinową strzechą 
pałacu królewskiego, po szynach w 
kształcie litery Jedzie wózek 
operatora. Kamera zaczyna pracować 
na końcu jednego z ramion tej litery, 
posuwa się, chwilami przystaje i jak- 
by rozgląda się: „patrzy” w dół, na 
ziemię, „unosi wzrok” ku górze, „zas- 
tanawia się”, cofa trochę do tyłu, 
gdzie na moment się zatrzymuje i 
znów posuwa się naprzód, aby wresz- 
cie dojechać do drugiego krańca li- 
tery „U”. Po próbach trwających od 


9 rano do 4 po południu, między go- 
dziną 16 a 16.45 kamera trzykrotnie 
przemierza wspomnianą drogę: po raz 
pierwszy w ciągu ośmiu minut i dzie- 
sięciu sekund, po raz drugi w ciągu 
ośmiu minut i dwudziestu pięciu se- 
kund, po raz trzeci w ciągu ośmiu 
minut i trzydziestu sekund. 

Podczas tych ośmiu minut dzieje 
się wiele rzeczy: powrócił Orestes 
(Gybrgy Cserhalmi); odbył się sąd 
nad Elektrą (Mari Tórócsik); przepę- 
dzono lud (tj. około stu pięćdziesięciu 
tancerzy) z pomocą kawalerzystów z 
nahajkami; dowódca (József Madaras) 
przeszedł próbę ognia. I choć cało- 
dzienna próba odbywała się bez 
udziału wykonawców, nerwy napięte 
są do ostatnich granic: czy w ósmej 
minucie ktoś nie popełni błędu, któ- 
ry automatycznie zdyskwalifikuje po- 
przednią scenę ze ścianą jeźdźców 
wyrastającą z dokładnością co do mi- 
limetra, wkład tancerzy, falujących 
niczym morze i oddanie, wysiłek i 
uwagę wykonawców — Lajosa Balśz- 
sovitsa, Gabi Jobba, Marii Bajcsay, 
Zsolta Kórtvćlyessyego, Balśzsa Gal- 
kó, Csaby Oszkalego, Ivśna Szendró, 
'"Tamasa Cseha i innych. 

Poprzedniego dnia jedno ujęcie na- 
kręcano dziesięć razy. 


Oprac. H. K. 


ANDRIEJ MIGHAŁKOW- 
KONCZAŁOWSKI: 


nie ma sztuki 
bez widzów 


uatawiiy, film Andrieja  Michalkowa-Koncza- 
wsklego „Romanca o zakochanych”, nagrodzon: 
Grand Prix w Karlowych Warach jest opowieścią 
o miłości — najpierw młodzieńczej, potem o okre- 
sie dojrzałości, © próbie ułożenia swego życia, Oto 


tragment, jed: 
r wypowiedzi reżysera udzielonej podczas 


— „Sowietskij Ekran'* jest czasopismem 0 wiel- 
kim nakładzie I ogromnej popularności wśród mło- 
dzieży. Postanowiłem to wykorzystać i zwróciłem 
się do czytelników z zapytaniem, jakiego bohatera 
chcieliby oglądać na ekranie. Rezultat przeszedl 
wszelkie oczekiwania. Zrozumialem, że zbudziłem 
śpiącego iwa. 

ly „czytelnicy dowiedzieli się, że chcę robić 
tilm o miłości, zareagowali spontanicznie. Dostalem 
około sześć tysięcy listów, Pisali młodzi 1 starzy, 
pisały całe zespoły, pisali ludzie, którzy pierwszy 
raz w Życiu wysyłali list do redakcji. Moje pyta- 
nie było oczywiście prowokujące: chcialem dowie- 
dzieć się, który z młodych aktorów jest ulubień- 
cem widzów. a także — jaki jest prawdziwy stosu- 
nek młodych do miłości, Ankieta dowiodła, że choć 
wiele filmów opowiada o miłości — miłości jest w 
nich bardzo mało. Chciałem też dowiedzieć się, do 
czego widz tęskni. To bardzo ważne, by życzenia 
twórców 1 widzów były ze sobą zharmonizowane. 
a, j"usze podkreślać, że sztuka bez widza nie ist- 


Gdy przeczytałem 5 3 
giemja Gorzytałem po raz plerwszy scenariusz Jew. 


Nigdy nie czytałem czegoś tak śmiałego; śmiałe” 


lat studentom popełniać błędy. Mówił, że reżysero- 
wania filmów nie można się nauczyć, że trzeba 
dojść do tego samemu. Mogliśmy dyskutować z nim 
dak równy z równym. Nie usiłował stworzyć wła- 
snej szkoły, ale wychował wielu reżyserów o cał- 
kowicie różnych indywidualnościach. I nauczył nas 

obywatelami, Za to jestem mu 


WŁADIMIR 
WYSOCKI 


alentu Władimira Wy- 
scckiego nie wahałbym 
się określić słowem: 
syntetyczny. W swej 
twórczości posługiwał 
się już środkami pan- 
tomimy i dramatu, gro- 
teski i komedii, tragedii i klow- 
nady. Tańczy na scenie, : pisze 
wiersze i muzykę, sam. śpiewa 
swoje pieśni. Wśród jego ról w 
moskiewskim Teatrze na Tagance, 
gdzie występuje od lat dziewięciu, 
był już Hamlet, brechtowski Ga- 
lileusz, Kiereński i marynarz- 
antychryst z „Dziesięciu dni, któ- 
re wstrząsnęły światem”. 

Ale rozgłos 'przynosi aktorowi 
przede wszystkim kino. Każdy kto 
widział „Karierę Dimy Gorina" i 
„Rzut karny”, „Na jutrzejszej uli- 
cy” i „Pion”, „Rodem z dzieciń- 
stwa”, „Żywych i martwych”, 
„Przeciw Wranglowi” i „Gospo- 
darza tajgi” — pamięta drogę bo- 
hatera kreowanego przez Wysoc- 
kiego na ekranie. Od młodego, 
chwackiego, wesołego chłopca — 
do człowieka, który okazuje i ro- 
zumie najbardziej subtelne i 
skomplikowane uczucia. Prawie 
w każdym filmie bohater ten 
śpiewa i gra na gitarze. Najlepsze 
pieśni Wysockiego — jasne, 
otwarte, żywiołowe, wykonywane 
z żarliwą szczerością, lekko chrap- 
liwym, nie podobnym do żadnego 
innego głosem rozsławiły jego naz- 
wisko jeszcze bardziej. Bodaj nig- 
dy jeszcze twórczość Wysoc- 
kiego nie uzewnętrzniła się z ta- 
kim sukcesem jak w tym roku. 
Pojawiła się jego czwarta — po 
„Wspólnych mogiłach” oraz mu- 
zyce z filmów  „Pion” i „Wojna 
pod strzechami” — płyta: „Okrę- 
ty”. Na przedstawienie „Hamleta” 
w ciągu całego sezonu ludzie stali 
w kolejkach godzinami. Wreszcie 
do swych piętnastu filmów dodał 
dwa następne, może najbardziej 
znaczące: „Czwarty” i „Zły dobry 
człowiek”. 

Władimir Wysocki mówi cicho, 
ale w tym co mówi wyczuwa się 
pasję artystyczną. 

— Aleksander Stolper ekranizo- 


Radiosłuchacze zawarli z nim znajomość przed paru tygodniami, kiedy to Agnie- 
szka Osiecka prezentowała jego ballady i pieśni —po raz pierwszy na antenie 
Polskiego Radia; widzom filmowym przedstawił się znacznie wcześniej — ogląda- 
liśmy go w „Rzucie karnym”, „Żywych i martwych*, stworzył ciekawą kreację 
w dramacie „„Przeciw Wranglowi*. Z tym oryginalnym i wszechstronnym artystą 


rozmawiał nasz moskiewski korespondent. 


wał sztukę Konstantego Simonó- 
wa „Czwarty”. Swego czasu wy- 
stawił ją „Sowremiennik”, potem 
przewędrowała sceny wielu teat- 
rów w całym kraju. Gram głów- 
nego bohatera, bez nazwiska — o 
tym człowieku mówi się „On*. W 
„Sowremienniku” grał tę rolę 
Oleg Jefremow, w leningradzkim 
Dramatycznym — _ Władysław 
Strzelczik. Bohater, niegdyś ucz- 
ciwy. zachodni dziennikarz, uczes- 
tnik walk w Hiszpanii, lotnik pod- 
czas wojny — wchodzi na drogę 
drobnych kompromisów, kłamie, 
zaprzedaje własne sumienie i ho- 
nor. Bot się uchodzić za nielojal- 
nego, pragnie kariery — i to de- 
cyduje o wszystkim co robi. Po- 
rzucił kobietę, której nie przestał 
kochać i wżenił się w „duże pie- 
niądze”, otwierające mu drogę do 
sukcesu. Nauczył się nie słyszeć 
sumienia. Kiedy już osiągnął swe 
cele — ten zamożny człowiek do- 
wiaduje się o prowokacji, która 
może doprowadzić do wojny. Tyl- 
ko od niego zależy, czy ludzie się 
o tym dowiedzą. 

We wspomnieniach przeżywa 
raz jeszcze całe swe życie. Był 
kiedyś zestrzelony i wspólnie z 
trzema innymi pilotami wzięty do 
niewoli. Zamknięto ich razem w 
obozie. Tamci trzej poświęcili się, 
aby ocalić skazanych na śmierć. 
On — żyje. Teraz, kiedy staje 
przed sądem własnego sumienia, 
obstępują go cienie przyjaciół i 
pomagają podjąć decyzję — nie- 
bezpieczną, ale uczciwą. 

Fabuła nie obfituje w efektow- 
ne zwroty, ale chcielibyśmy, żeby 
film porywał pasją, z jaką roz- 
wijana jest myśl autora. Chodzi o 
osobistą odpowiedzialność czło- 
wieka za wszystko, co się dzieje; 
o sprawy obowiązku i sumienia, 
kompromisu i jego granic. Były 
żołnierz, który zdradził swą prze- 
szłość, odzyskuje wiarę w siebie 
i staje się czwartym w szeregu 
poległych przyjaciół. 

Temat filmu jest mi bliski tak- 
że dlatego, że jest związany 2 
wojną. Wychowałem się w rodzi- 
nie wojskowych. Ojciec służył w 


„On” w filmie ..Czwarty” 


armii pancernej generała Lelu- 
szenki i jako jeden z pierwszych 
wkroczył do Berlina. Wuj, oficer 
artylerii, ma tyle orderów, że nie 
mieszczą się na piersi. Być może 
właśnie dlatego piszę tyle pieśni 
o wojnie. Jeden z widzów powie- 
dział mi kiedyś: z powodu wieku 
nie zdążył pan wziąć udziału w 
wojnie i teraz niejako rekompen- 
suje pan to sobie. 

W literaturze i sztuce o wojnie 
ludzie są zawsze w sytuacjach 
skrajnych, zawsze muszą podej- 
mować decyzje. I tak właśnie jest 
w „Czwartym”. Chciałbym bar- 
dzo, aby ten film trafił do widza. 

Film „Zły dobry człowiek” re- 
żyserował Josif Chejfic według 
„Pojedynku” — jednego z najzna- 
komitszych utworów Czechowa. 
Niemirowicz-Danczenko uważał, 
że „Pojedynek” jest „najlepszy ze 
wszystkiego, co napisał Czechow”. 
Chejfic zna i lubi Czechowa jak 
nikt inny — wystarczy przypom- 
nieć jego „Damę z pieskiem” i „W 
mieście S””. Do „Pojedynku” nie 


starał się wprowadzać żadnych 
współczesnych paraleli, był jak 
najdalszy od _ uwspółcześniania 


postaci i stosunków między nimi. 
Uznał, że im bardziej ekranizacja 
będzie odpowiadała duchowi 
utworu, tym bardziej będzie 
współczesna we właściwym, nie 
wulgarnym znaczeniu tego słowa. 
Gram w tym filmie zoologa von 
Korena, przygotowującego wypra- 
wę naukową. Jest on opanowany 
maniacką ideq uchronienia cy- 
wilizacji drogą „udoskonalenia 
ludzkiej natury” poprzez zniszcze- 
nie słabych. Mówi: „W interesie 
ludzkości i swoim własnym tacy 
ludzie powinni być unicestwieni. 
Stanowczo”. 

Nie obwiniamy von Korena, nie 
bronimy znienawidzonego przez 
niego słabego i niedołężnego Ła- 
jewskiego. Oczywiście jego wy- 
powiedzi nie mogą wywoływać 
najmniejszej sympatii, ale w jego 
charakterze odnajdujemy niema- 


ło cech pociągających. Imponuje 
pasją naukową, energią, pracowi- 
tością. Człowiek skomplikowany 
— twardy, silny, wierzący w sie- 
bie, ale pod maską pozytywnego 
bohatera kryje się w nim apolo- 
geta postępu bez moralności, bez 
humanizmu. Doświadczony zoolog 
— okazuje się całkowicie niekom- 
petentnym wychowawcą człowie- 
ka. Von Korenowie nie zmienili 
się i dziś, co oznacza, że nie ze- 
starzała się do dziś humanistycz- 
na myśl utworu. Erenburg pisał 
w książce o Czechowie, że kiedy 
Hitler jeszcze miał mleko pod no- 
sem, von  Koren już głosił jego 
„idee". Nie chcieliśmy przedstawić 
von Korena jako prekursora fa- 
szyzmu, próbowaliśmy pokazać 
jego klęskę moralną. Pojedynek 
— pozostałość średniowiecznych 
pojęć o honorze — okazał się dla 
von Korena zwycięstwem jego 
konsekwentnej filozofii życiowej, 
a jednocześnie moralną przegra- 
ną. Nie potrafił odnaleźć w sobie 
tego pierwiastka humanizmu, któ- 
ry ujawnił pogardzany przez nie- 
go Łajewski. 

Ostatnio Władimir Wysocki wy- 
stąpił w  radziecko-jugosłowiań- 
skim filmie „Jedyna droga” reż. 
Vladimira Pavlovicia. Temat: fa- 
szyści chcąc przewieźć sprzęt 
wojskowy przez rejon opanowany 
przez .partyzantów posadzili za 
kierownicami ciężarówek radziec- 
kich jeńców. Wysocki gra żołnie- 
rza Sołodowa, przykutego do sa- 
mochodu, wykorzystanego jako 
tarcza, jako osłona. Jest jednym 
z tych, którzy wyrównają wszel- 
kie rachunki ze swą Iszydzącą 'i 
znęcającą się' nad bezbronnymi 
„strażą przyboczną”. 


SIEMION 
CZERTOK 


Brusiencow w filmie „Przeciw Wranglowi” 


Drugie życie kina 


Śmieszny jak Chaplin... 


— tak oceniany był LARRY SEMON przez swoich współczesnych. 
Czy słusznie? 

Kiedy co pewien czas wraca do nas dzięki telewizyjnemu Staremu 
Kinu, pod przypadkowym przezwiskiem Ridolino (udźwiękowione ko- 
pie filmów Semona są kupowane przez polską TV we Włoszech, gdzie 
aktor ten zyskał szaloną popularność właśnie jako Ridolino; w Polsce, 
w latach dwudziestych znany był raczej pod francuskim przezwiskiem 
Zigoto, którego źródłosłowem może być określenie zigue, co znaczy 
zuch), rzeczywiście trudno się oprzeć wrażeniu, że naśladuje wielkie- 
go Charliego, który w momencie debiutu Semona miał już w swoim 
dorobku 47 krótkich burlesek zrealizowanych w latach 1914—1915. Mi- 
mika — niby ta sama: przepraszające mrużenie oczu połączone z szero- 
kim, sztucznym uśmiechem, wyraz przerażenia w chwilach niebezpie- 
czeństwa, zdumienie wobec nieustannych niespodzianek w zetknięciu 
z otoczeniem, do którego nie są przystosowani... Gesty — też takie sa- 
me: zalotne krygowanie się, charakterystyczne wyhamowywanie na 
zakrętach, z jedną nogą uniesioną, jak gdyby „powiewającą”, nagłe 
trzepotanie rękami „dla niepoznaki”, w obawie przed demaskacją 
agresywnych zamierzeń... Nawet części ubioru mieli podob; melonik, 
spodnie-wory, w których jednej parze mogliby się zmieścić obaj... 

Tyle elementów podobnych: obaj byli po prostu z rodziny klownów. 
A jednak różnili się tym, co najważniejsze — osobowością aktorską. 
Podkreślali to nawet makijażem. Charlie z bezbronną, zmęczoną twa- 
rzą włóczęgi, ozdobioną nieco pretensjonalnym wąsikiem, próbujący 
— w geście obrony przed światem — nadać sobie pozory kogoś znacz- 
niejszego niż był w rzeczywistości. Zigoto (czy Ridolino, jak woli na- 
sza telewizja) w białej masce pajaca, ożywionej specjalnie podmalo- 
wanymi małymi punkcikami ruchliwych oczu i wyżłobieniem kapryś- 
nego uśmiechu, był nowym wcieleniem żałosnego Pierrota stworzone- 
go przez Debureau, ale przeniesionego w Świat opętany żywiołem ki- 
na. Charlie był humanistą wyczulonym na krzywdy społeczne. Był 
wewnętrznie bogatszy, bardziej refleksyjny, działał pod wpływem 
bodźców o skali szerszej niż pajac Semona. Ridolino był tylko mario- 
netką wplątaną w „komiczne piekło i komiczne niebo codziennego po- 
życia z materią” — by użyć słów nieocenionego Karola Irzykowskiego. 
Przypomnijmy, że autor „X Muzy” już w roku 1913 w warszawskim 
tygodniku „Świat” obwieścił, iż „kino otworzyło przed nami Króle- 
stwo Ruchu”. Kiedy słowa te dotarły do czytelników, Chaplin podpi- 
sywał swój pierwszy kontrakt ze spółką filmową Keystone, a Semon 
— rysownik dowcipów dla nowojorskiego dziennika „Sun” — spędzał 
wieczory w amatorskich kółkach dramatycznych. 

Ridolino, syn włoskiego magika, właśnie przy boku ojca, na ma- 
łych scenkach varićtć, zaraził się bakcylem estrady. Do kinematogra- 
fii trafił jako gagman, autor zwariowanych pomysłów dla zwariowa- 
nych burlesek. Kiedy po roku 1917 zaczął sam produkować i reżyse- 
rować, jego dewiza brzmiała: „komedia jest śmieszna na tyle, na ile 
śmieszne są jej gagi*. W spostrzeżeniu tym mieściła się cała tajemni- 
ca zawrotnego sukcesu burleski amerykańskiej tamtych lat. Ridolino 
został szybko koronowany na króla gagów. W okresie jego najwięk- 
szych triumfów (1917—1923) zachwycano się sprawnością fizyczną po- 
staci, jaką stworzył i wręcz zegarmistrzowską, reżyserską precyzją 
w regulowaniu stale zmieniającego się tempa akcji. Kiedy pewnego 
razu Robert Florey odwiedził go w trakcie zdjęć, zastał na planie... 
pięciu (!) identycznych Pierrotów: Larry'ego i jego czterech sobo- 
wtórów-dublerów. Okazało się, że wielki gagman nigdy nie ryzykował 
osobistego udziału w niebezpiecznym „chlapaniu się w żywiole* ko- 
mizmu (to znowu Irzykowski); a całą energię poświęcał na organizo- 
wanie tych orgii ruchu. 

Zgromadził wokół siebie wiele młodych talentów: umożliwił debiut 
Monty Banksowi, współpracowali z nim Flip i Flap i Fatty-Grubasek. 
Stał się jednym z najpowaźniejszych konkurentów Chaplina i całej 
„stajni” komediowej Mack Sennetta. W roku 1920 prasa wymieniała 
Semona wśród tych, którzy zdominowali Charliego, tłumacząc to n.b. 
zgubnym zainteresowaniem Chaplina ideami socjalistycznymi, trudny- 
mi do pogodzenia z przyzwoitym robieniem pieniędzy. 6 stycznia 1921 
„Kinematograph Weekly" rzucił dramatyczne pytanie: „Czy Chaplin 
powróci?” — Semon był wtedy najlepiej zarabiającym komikiem świa- 
ta: w ciągu niespełna 4 lat zgarnął ponad 3 min dolarów! 

Potem nagle odwróciła się karta losu. Chaplin zrealizował genialne- 
go „Brzdąca” i pozostał przy filmach długometrażowych. Semon także 
spróbował, ale uparł się przy niezależnym produkowaniu i szybko 
uległ konkurencji. Żył krótko — tylko 39 lat. W roku 1928 ogłoszony 
bankrutem, zmarł kilka miesięcy później w sanatorium na zapalenie 
płuc. Przyjaciele twierdzili, że zadręczył się na śmierć. 


LESZEK ARMATYS 


Pierwszy y lewej — Larry Semon 


Film krótki i okolice 


Żeby nie gruchotała 
nam kości 


a ekranie płacze człowiek. Jego łzy są prawdziwe. Żył 
z pracy rąk, te ręce zapewniały mu byt, teraz są martwe. 
— Powiedzmy, jak była norma zrobić 500, to się robiło 
tysiąc sztuk albo powiedzmy osiemset... siedemset 
sztuk robiło... 

— Dlaczego pan nie stosował przepisów BHP? 

— Byłem pouczony na ten temat, ale jakby człowiek nie chciał 
robić, no to, to była sporność 

„Uwaga — wibracja” reż. Stanisława Sapińskiego to film zreali- 
zowany w WFO, na zamówienie Głównego Inspektoratu Pracy. 
„Uwaga — wibracja” to typowy film „behapowski”, dotyczący tym 
razem jednej z chorób zawodowych, choroby wibracyjnej, atakują- 
cej system nerwowy, naczynia krwionośne, mięśnie, wreszcie układ 
kostny. Zmiany w organizmie człowieka dotkniętego tą chorobą 
bywają nieodwracalne, prowadzą do stałego kalectwa. 

Film Sapińskiego to typowy film behapowski. Jego krzywa dy- 
daktyczna wygląda następująco. Na początek objaśnienie zjawiska 
wibracji, potem wskazanie warsztatów pracy szczególnie groźnych 
wibracyjnie, potem przebieg i skutki choroby. I przeciwdziałanie, 
a właściwie profilaktyka: odpowiednie zabezpieczenie warsztatów 
już w trakcie ich konstrukcji, stosowanie odpowiednich przepisów. 
Przepisy, przepisy i jeszcze raz przepisy. Film kończy sielankowy 
obrazek na stanowisku pracy drwali w górach. 

— Godzinę pracuję pilarką, a po godzinie oddaję Wickowi. 
Wicek pracuje pilarką, a ja biorę siekierę i obcinam gałęzie lub 
przyszykuję sobie drzewo do obalania.. 

Tu się stosuje przepisy. Dla wymowy filmu nieważne, czy 
idealne stanowisko pracy zostało zorganizowane przez ekipę drwali 
czy też przez ekipę filmową. Wyspecjalizowany drwal od piły nie- 
chętnie rozstaje się z piłą, ten od siekiery — z siekierą. Chodzi 
jednak o to, by tę niechęć przełamać, żeby ludziom wbić do głowy, 
że mają tylko jedną głowę i tylko dwie ręce. 

Film Sapińskiego operuje szokiem i perswazją. Powinien swój 
cel osiągnąć, ale powinien być pokazywany nie tylko robotnikom 
potencjalnie zagrożonym chorobą, nie tylko inspektorom bhp, ale 
też i tym, którzy polują na dyrektorskie premie, którzy kosztem 
czyjegoś zdrowia kupują honor „swojego” zakładu. I oto typowy 
behapowski film Sapińskiego robi po drodze wielką publicystykę: 
ten film o chorobie jest filmem o odpowiedzialności wobec siebi 
wobec własnego sumienia i wobec społeczeństwa, Jest filmem o 
kalkulacji — partykularnych zysków i ogólnych strat. Jest filmem 
zrobionym z oficjalnych pozycji Bezpieczeństwa i Higieny Pracy, 
a więc z pozycji obrony ludzkiego życia i zdrowia. Nasza cywiliza- 
cja techniczna ma nam służyć, a nie gruchotać nam kości. 

Filmów propagandowych bhp robi się u nas rocznie około dwu- 
dziestu. Różne są — dobre, złe, robota przy nich niewdzięczna, 
swoboda realizatorska mała, satysfakcja twórcza niewielka. Ale te 
filmy idą jak woda, po paręset kopii, w większych zakładach pro- 
dukcyjnych istnieją własne filmoteki, tam gdzie przyjmuje się 
dziennie po kilkunastu nowych pracowników — codziennie warto 
robić projekcję. A w wielu wypadkach filmu nie zastąpi ani wy- 
kład, ani plakat, ani broszura. 

Behapowców są krocie. Są dobrzy albo źli. Walczą o bhp. albo 
swą obecnością tylko rozmazują problem. W filmie Ziarnika „No- 
wy” — behapowca, żałosnego figuranta grał Bogumił Kobiela. Film 
Ziarnika, choć ma już tyle lat za sobą, powinno się pokazywać 
wszystkim behapowcom, od wszystkich behapowców powinno się 
wymagać, aby pokazywali takie filmy, jak „Uwaga wibracja”. 

Niedawno został zakończony film Bohdana Mościckiego o zatru- 
ciach chemicznych. W przygotowaniu są filmy o przyczynach prze- 
męczenia w pracy, o sprawności psychoruchowej w transporcie, 
0 humanizacji techniki już na etapie projektowania zakładów i ma- 
szyn. O szkodliwości metanolu — problem stary. Ale są przecież 
i nowe, choćby chemizacja całego naszego życia, chemizacja, której 
wyprzeć się nie sposób, ale trzeba ją oswoić, ujeździć, ujarzmić, 
aby była tylko pożyteczna, a nie — szkodliwa. I znowu nowy pro- 
blem, choć ze starego plakatowego hasła: „chroń głowę”. Kaski 
ochronne? Owszem, są. Ale spod kasków wystają długie włosy. 
Z punktu widzenia bhp to nie sprawa natury obyczajowej, to jakże 
często — przy maszynie — sprawa życia i śmierci. 

W rozumnym filmie plakatowe slogany nabierają praktycznego 
sensu, realistycznego wymiaru. 

— Godzinę przepracuję pilarką, a po godzinie oddaję Wiekowi... 

Mądra w tych słowach nauka. Żeby pilarka ścinata drzewa, a nie 


gruchotała nam kości. 
ń 


irosława Krajewska i Zbigniew 
Jolanta Bohdal 


Urodziny 
Matyldy 


Józef Duryasz 


Jolanta Bohdal i Eugeniusz Robaczewski 


cuje w fabryce czekola- 
yrektor fabryki za- 

trudnia psycholcga chcąc 
„iść z duchem czasu”, a nie w 
wyniku konkretnych potrzeb, nie 
traktuje więc Matyldy zbyt po- 
ważnie, a jej interwencje w spra- 
wach pracowników bywają dla 
niego wręcz uciążliwe. Matylda 
pomaga innym, sobie jednak nie 


ohaterka filmu „Urodziny 
B Matyldy”, psycholog, pra- 


potrafi. Ma za sobą nieudane 
małżeństwo, perspektywa własne- 
go mieszkania jest cdległa, a z 
wynajmowanego pokoiku właśnie 
musi się wynieść. Mogłaby przy- 
jąć ofertę któregoś z interesują- 
cych się nią panów (w ich liczbie 
i byłego męża), lecz nie należy do 
kobiet korzystających z dróg naj- 
łatwiejszych. Trzydzieste urcdziny 
zamykają młodzieńczy okres jej 
życia, skłaniają do pierwszych 


poważniejszych _ rozrachunków, 
refleksji, podsumowań, 

Po portrecie mężczyzny „w g0- 
dzinie szczytu” 
rzego Stefana 
powiada się jako próba wizerun- 
ku współczesnej młodej kobiety. 
Film powstaje w zespole „Pano- 
rama”, operatorem jest Stefan 
Matyjaszkiewicz, produkcją kie- 
ruje Jan Włodarczyk, Rclę Ma- 
tyldy gra Jolanta Bohdal. Wystę- 


Jolanta Bohdal 


pują też: Mirosława Krajewska, 
Jolanta Lothe, Ewa Miller, Józef 
Duryasz, Zbigniew Zapasiewicz, 
Mirosław Gruszczyński i Euge- 
niusz Robaczewski. (ed) 


Zdjęcia: 
JERZY 
TROSZCZYŃSKI 


„Elegia”” Yilmaza Guneya 


Polemiki 


TAK — TYLKO KINO BUNTU MA PRAWO ISTNIEĆ 


Tak, doktorze Płażewski, przynaj- 
mniej jeśli chodzi o Amerykę Łaciń- 
ską, bo przecież wokół jej kina chcia- 
łem nawiązać dlalog, który pozwolil- 
by poinformować czytelników tygod- 
nika „Film” o aktualnej sytuacji i 
perspektywach kinematografii tego 
kontynentu. 

Nasi przyjaciele z „Filmu” nazwali 
„polemiką: to, co mialo być zaledwie 
rozpoczęciem dialogu. Nie więc dziw- 
nego, że kolega Plażewski dostrzegl 
w tym czerwoną plachtę i zaatakował 
na ślepo, chybiając celu. A nie trafil 
po prostu dlatego. że w ogóle nie by- 
ło celu dla takich ataków i ja nie 
miałem agresywnych zamiarów wo- 
bec niego. Moim pragnieniem jest — 
Powtórzę to raz jeszcze — nawiązać 
dialog. 

Jednakże dr  Płażewski nazywa 
mnie adwersarzem i nadaje mi w cu- 
dzysiowie ironiczny przymiotnik. Nie 
sięgnę do takich środków, gdyż sza- 
nuję go i jego długoletni staż w za- 
wodzie recenzenta. 

Muszę stwierdzić, że dr Plażewski 
nie zrozumiał moich obiekcji w sto- 
sunku do jego entuzjastycznej wypo- 
wiedzi na temat filmu Peruwiańczy- 
ka Roblesa Godoya („Film” nr 20). 
Jego ostatnia wypowiedź („Film” nr 
28) przekręca moje myśli 1 prowadzi 
do zaliczenia mnie do tzw. „Zzachod- 
niej nowej lewicy”, kierowi 
głupiego kameleona, wyrzu 
siebie same frazesy i zaanga: 
zaledwie w „ćpater les bourgeois' 

Chociaż w naszych czasach — jak 
nigdy dotąd w historii — tylko kino (i 
sztuka) kontestatorskie ma rację by- 
tu, ja ograniczyłem się w swoim ar- 

kule do_ spraw _ latynoamerykań- 

ich. Wypowiedziałem swoje zdanie, 
wiążąc je tylko i wyłącznie z moim 
kontynentem. To dr Płażewski nadał 
dyskusji szerszy zasięg (by w spra- 
wach pozostałych zaślonić sie ścianą 
fpustej gry słów), aczkolwiek niesłu- 
sznie 1 niepotrzebnie. Różnice między 
nami wynikają z codziennego podejś- 
cia do kinematografii naszych krajów 
1 rozdziału pomiędzy płaszczyznami 
estetyczną i polityczną _ (,...umieści- 
łem raczej z przyczyn estetycznych 
niż politycznych...”) w ocenie współ- 
czesnej kinematografii. Ale o ile ten 
rozdział jest bardzo trudny do wpro- 
wadzenia w jakiejkolwiek kinemato- 
grafli na świecie, jest w ogóle nie do 
przyjęcia w przypadku kinematogra- 
dii latynoamerykańskiej. Z. naro- 
dzinami kinematografii kubańskiej 1 
brazylijskiej „Cinema Nóvo” w la- 
tach sześćdziesiątych powstały nowe 


teorie i nowe kryteria krytyki filmo- 
wej, odległe o kilka lat świetlnych od 
tradycyjnej estetyki, której kanony 
nie dają się już zastosować przy oce- 
nie nowych filmów brazylijskich, cni- 
lijskich czy boliwijskich. Kolega Pła- 
żewski znalazłby się w ślepej ulicz- 
ce, gdyby chciał zastosować wobec 
muzyki Pendereckiego kryteria. któ- 
re nakazywały oklaskiwać lub od- 
rzucać „Halkę” Moniuszki, To samo 
2 naszą! kinematografią. 

Stąd też dla naszej rzeczywistości 
okazują się zbyt ciasne proporcje fil- 
mu, tworzonego — między innymi — 
przez takich artystów jak Peruwiań- 
czyk Robles Godoy. W Wenezueli 
czy Kolumbii można znaleźć wielu lo- 
kalnych Antonionich 1  Bergmanów 
podejmujących tematykę, która nas 
zupełnie nie dotyczy. Nasze proble- 
my nie polegają na poszukiwaniu 
kontaktu z Boglem, lecz na tym 
czy będziemy głodni czy też nie, na 
tym czy przeżyjemy rządy dyktatury 
i na tym, w jaki sposób wykorzystać 
momenty demokratyzacji dla przy- 
spieszenia procesu wyzwolenia. Nie 
chodzi też o zastosowanie obiektywu 
X lub Y ani o tło muzyczne zaczerp- 
nięte z Vivaldiego czy też śpiewu In- 
dian. Pozostawmy te sprawy tropi- 
kalnym  Lelouchom, którzy kręcą 
swoje filmy dla takiej samej publicz- 
ności co ich paryski mistrz. 

Ale Ameryka Łacińska — i o tym 
chcialem mówić w odpowiedzi na ar- 
tykuł kolegi Płażewskiego — potrze- 
buje innego rodzaju kina 1 innej este- 
tyki; a to wydaje się być trudne do 
zrozumienia nawet dla krytyków wy- 
kazujących jak najlepszą wolę. Gdy 
się filmuje w warunkach podziemia, 
a taśma podlega obróbce w bardzo 
złych laboratoriach — nie można sto- 
sować w ocenie tradycyjnych reguł 
estetycznych. Przy pomocy produkcji 
„chałupniczej” trudno jest dochodzić 
do tych szczytów piękna, które — 
jak się wydaje — pasjonują pewną 
część krytyki filmowej. Ale przecież 
chodzi o najwłaściwsze sposoby po- 
kazania naszej nędzy i o to, by film 
działał na rzecz włączenia się jak 
najszerszych mas w procesy politycz- 
ne. Np. boliwijscy Indianie odrzuca- 
ją zbliżenie uważając, że jest to plan 
absurdalny i żądają, by ich problemy 
były przedstawiane nie w języku hisz- 
pańskim, języku dawnych konkwista- 
dorów, lecz w ich własnej mowie. Z 
tych i z tysięcy innych codziennych 
wydarzeń rodzi się i rozwija inny 
flim i odmienna estetyka, które zwą 
się „filmem 1 estetyką gwałtu”. 


W odpowiedzi Jerzego Plażewskie- 
go można wyczuć pewien sceptycyzm 
Wobec tych filmowców, dla których 
ma co najwyżej parę niezbyt  ciep- 
łych zdań okolicznościowych. Wydaje 
się, że nie wierzy w ich potęgę iod- 
powiedzialność i bazując na „aferze 
Glaubera Rochy"”, która zresztą nie 
została jeszcze całkowicie wyjaśnio- 
na, wydaje się wątpić nawet w ich 
uczciwość, mimo że obok Rochy są 
tacy fllmowcy jak Littin. Ruiz, Sanji- 
nćs, Alvarez, Marta Rodriguez, Soli 
nas, Getino, Achugar, Leduc, Gućdez, 
Rebeiledo i wielu innych, którzy są 
nadzieją Ameryki Łacińskiej i two- 
rzą na rzecz idei wyzwoleńczej, Nie 
sa wiec „nową lewica", a tym bar- 
dziej „zachodnią”, jak to lekko zde- 
finiowat kolega Płażewski. Być może 
Chris Marker we Francji czy Helma 
Sanders w Republice Federalnej Ni 
miec mają te same aspiracje, ale 
rzeczywistość w której tworzą jest zu: 
pełnie inna, a ich kinematografia na- 
leży do nich. 

(W każdym razie, przy dokonywa- 
niu bilansu ci altentyczni twórcy 
Ameryki Łacińskiej wypadliby o wie- 
ie lepiej niż odłam filmowców two- 
rzących „po europejsku", nacecho- 
wanych powagą i rozsądkiem, ale po- 
siadających superrozwinięty węch ko- 
mercyjny i uzyskujących od konser- 
watywnych krytyków, mieszkających 
po tej stronie Atlantyku, najwyższe 


noty i pochwały. 
ALBERTO 
VALERO 


Przypominamy: recenzja Jerzego 
Plażewskiego z peruwiańskiego fllmu 
„Zlelona ściana” (Film” nr 20) stała 
się początkiem dyskusji pomiędzy jej 
autorem, a krytykiem wenezuelsi 
Albertem Valero. (A.V.: „Dobrze o 
widzu polskim, źle o doktorze Pla- 
żewskim”, „Film» nr 27; J. P.: „Czy 
tylko kino buntu ma prawo istnieć: 
„Film” nr 28). Po opublikowaniu po” 

yższej wypowiedzi Alberta Valero 
mając na uwadze, że obaj autorzy 
zaprezentowali swe odrębne stanowi- 
ska w sposób bardzo wyrazisty, 
znajemy dyskusję za zakończoną. Po- 
został jednak problem kinematografii 
narodowych oraz społecznej i poli- 
tycznej funkcji jaką pelnią i pełnić 
mają w określonym czasie i konkret- 
nych warunkach. Do tego problemu 
— w szerszym ujęciu — postaramy 
się niebawem powrócić na łamach 
„Filmu”, (RED) 


Kto z Państwa oglądał film 
turecki? A przecież powstaje 
nad Bosforem prawie 250 fil- 
mów rocznie, zaś historia kina 


w Turcji zaczyna się w rok, 


po sławnym sukcesie braci 
Lumićre. Garść wiadomości na 
ten temat przynosi artykuł tu- 
reckiego krytyka filmowego. 


O rok 
krótsza 
Od 
historii 
kina 


KORESPONDENCJA 
ZE STAMBUŁU 


yślę, że nie są to fak- 
ty ogólnie znane i 


dlatego zainteresują 
miłośników kina w 
Polsce. 


Bracia Lumitre, po 
swoim pokazie w Grand Cafć w 
roku 1895 otrzymali wiele listów 
z całego świata. Wśród korespon- 
dentów był też znany stambulski 
fotograt, Vafiadis — nie dostał 
jednak na swój list żadnej odpo- 
wiedzi. W rok później przybyli do 
Turcji wysłannicy braci Lumiere, 
by nakręcić kilka filmów. Jednym 
z nich był Alexandre Promio, któ- 
ry zrealizował film w Stambule, 
płynąc po zatoce i fili jc z ło- 
dzi. Inni współpracownicy, tacy 
jak Charles Moisson, Perrigot, 
Francis Doublier, Fólix Mesguich 
— zatrzymali się w Turcji w dro- 
dze do Rosji i również nakręcili 
kilka filmów. 


W 1896 lub na początku 1897 
roku kino wkroczyło do pałacu 
sułtańskiego dzięki  żonglerowi 
francuskiemu imieniem Bertrand; 
sułtan Abdiilhamid II nie odniósł 
się jednak przychylnie do poka- 
zu. Jednocześnie Sigmund 
Weinberg, obywatel  rumuń- 
ski, przedstawiciel firmy Pa- 
the na Turcję zorganizował 
pokazy dla ludu, Wybrał on 
do tego celu piwiarnię „Sponeck” 
naprzeciwko liceum Galatasaray. 
Później zaczął wyświetlać filmy 
również w innych dzielnicach 
Stambułu, m. in. w kawiarni 
„Fevziye”. 


monar- 
1908 r. 


Po ogłoszeniu drugiej 
chii konstytucyjnej w 


Weinberg otworzył w dzielnicy 
'Tepebaszy kino „Pathć”. Przed 
wybuchem pierwszej wojny 
światowej było w Turcji około 
dwunastu kin. 


PIERWSZE FILMY 


14 listopada 1914 roku zrealizo- 
wany został pierwszy film turec- 
ki: przedstawiał moment burze- 
nia pomnika w Ayastefanos, po- 
chodzącego z okresu wojny turec- 
ko-rosyjskiej 1876—1877. Ten 300- 
metrowy dokument był dziełem 
oficera Fuata Uzkinaya. W roku 
1915 zaczęło w Turcji działać pod 
kierownictwem Weinberga, Cen- 
tralne Wojskowe Biuro Filmowe. 
Zastępcą Weinberga został Fuat 
Uzkinay. 

Pierwsze filmy fabularne, to 0- 
peretka .„Sprzedawca  palonego 
grochu”, która jednak nie została 
ukóńczona z powodu choroby ak- 
tora, oraz zrealizowane w 1918 ro- 
ku „Małżeństwo Himmeda agi”. 


Kinematografią turecką zaczy- 
nają się teraz interesować ludzie 
teatru. W 1923 r. Muhsin Ertugrul 
nakręcił na podstawie powieści 
wybitnej pisarki Halide Edip 
Adivar „Ognistą koszulę”, film o 
wojnie wyzwoleńczej 1919—1922, 
który zajmuje ważne miejsce w 
historii kinematografii tureckiej. 
Wśród wielu późniejszych filmów 
Ertugrula wyróżniają się „Prze- 
budzenie narodu” (1932) i „Aysel 
córka Batakli Dama” (1935), w 
których zaznaczyły się wpływy 
filmu radzieckiego. 


Do roku 1948 powstało w Tur- 
cji niewiele filmów, ale w tymże 
roku, kiedy zmniejszono podatki 
od filmów krajowych, produkcja 
zaczyna gwałtownie rosnąć, W la- 
tach 1917—1944 roczna produkcja 
wynosiła średnio półtora filmu, w 
latach 1945—49 wzrosła do 46, a 
w latach 1950—59 — do 56 fil- 
mów. Produkcja rosła, ale ilość 
nie szła bynajmniej w parze z ja- 
kością. 


Do najważniejszych filmów te- 
go okresu należy zaliczyć adapta- 
cję powieści Halide Edip Adivar 
„Uderzcie ladacznicę” w reżyserii 
O. Akata. Wkrótce potem reżyser 
ten nakręcił film  operetkowy 
„Luksusowe życie”, prawdziwy 
sukces odniósł jednak dopiero fil- 
mem „W imię prawa”: Akat po 
raz pierwszy pokazał tutaj turec- 
ką wieś i życie jej mieszkańców, 
główna rola zaś stała się wiel- 
kim sukcesem Fikreta Hakana. 


DZISIEJSZE KINO 


Obecnie, oprócz twórców, któ- 
rzy do filmu przyszli z teatru, 
pracuje w Turcji około 50 reżyse- 
rów filmowych. Nie sposób wy- 
mienić wszytkich, warto jednak 
zapamiętać niektóre nazwiska. 


Metin Erksan zwrócił na siebie 
uwagę krytyki w roku 1952 dzię- 
ki filmowi „Życie Asik Veysela”. 
Reżyser wykorzystuje często u- 
twory Fakira Boykurta o tematy- 
ce wiejskiej. Tak powstał bardzo 
ciekawy i wartościowy nurt wiej- 
skiego realizmu w filmie turec- 
kim. 


Film Metina Erksana „Lato bez 
wody” na podstawie opowiadania 
Nocati Cumalego otrzymał „Zło- 
tego Niedźwiedzia” na festiwalu 
w Berlinie Zachodnim w 1964 r. 
Ciekawą indywidualnością w fil- 
mie tureckim jest Halit Refig, 
który zajmował się poprzednio 
krytyką, a swoje przejście do fil- 


mu usankcjonował takimi sukce- 
sami, jak np. „Cztery kobiety w 
haremie” (1965). 


Natomiast Ertem Górec — 
twórca filmu „Pasażerowie auto- 
busu” (1961) — to przedstawiciel 
młodej generacji, która uaktyw- 
niła się po roku 1960. W jego fil- 
mie „Przebudzenie w mroku” 
(1965) para znanych aktorów te- 
atralnych, Ayla Algan i Beklan 
Algan, pokazała problemy środo- 
wiska robotniczego. 


Kinematografia turecka miała 
w ciągu ostatniego pięćdziesięcio- 
Jecia wiele trudnych problemów. 
Dziś w kraju, w którym produ- 
kuje się 200—250 filmów rocznie, 
czasopisma filmowe wyróżniają 
nie więcej niż 30, W latach 1914 
—1950 film turecki zdominowany 
był przez twórców teatralnych. 
Współpraca ludzi teatru z kine- 
matografią jest zjawiskiem zna- 
nym w Polsce i innych krajach 
socjalistycznych. A jednak kine- 
matografia polska prezentuje 
wiele przykładów nowatorskiego 
i nowoczesnego języka filmowe- 
go, podczas gdy w Turcji pojęcie 
o różnych tendencjach w Świato- 
wym filmie można sobie wyra- 
biać tylko na pokazach filmów 
zagranicznych w Sinematece. 


PRZYPADEK, . 
YILMAZA GUNEYA 


Yilmaz Giiney rozpoczął pracę 
twórczą jako pisarz, ale prawdzi- 


„Bez nadziei” Yilmaza Gllneya 


we sukcesy zaczął odnosić dopie- 
ro jako filmowiec. Zaczynał od 
filmów przygodowych, komer-, 
cyjnych — wydarzeniem stał sig+ 
dopiero „Seyyit Han” z roku 1968. 
Zademonstrował tu wszechstron- 
ne uzdolnienia, zdobył rozgłos nie 
tylko jako reżyser, ale również 
jako scenarzysta i odtwórca głów- 
nej roli, W roku 1970 zrealizował 
film „Nadzieja”, do którego rów- 
nież sam napisał scenariusz i w 
którym grał główną rolę. Film ten 
zaliczany jest do najwartościow- 
szych pozycji tureckiego kina. In- 
ne jego filmy, to „Elegia” (1971), 
„Bez nadziei” (1971) i „Ojciec” 
(1972) — wszystkie o postępowym 
zabarwieniu społecznym. 


Reżyser za swoje przekonania 
polityczne trzymany był przez 
dwa lata w więzieniu. Wypuszczo- 
ny został w wyniku amnestii. 
Ludzie w Turcji interesują się 
losem Giineya, a jego filmy są 
nadal bardzo popularne. 


POLONICA 


Kinematografia turecka produ- 
kuje również filmy dokumental- 
ne, ukazujące najczęściej piękno 
krajobrazu, miejsca historyczne. 
Należy tu wymienić choćby „He- 
tyckie słońce” (1958), „Czarny 0- 
łówek” (1957), izantyjskie mo- 
zaiki w Anatolii” (1959). Dla peł- 
nego obrazu Turcji filmowej na- 
leżałoby również wspomnieć o 
dwóch stowarzyszeniach: Turec- 


kiej Sinematece (Tirk Sinema- 
tek) oraz Tureckim Archiwum 
Filmowym (Tiirk Film Arsivi). 


Sinemateka sprowadza najlep- 
sze filmy zagraniczne i organizu- 
je pokazy dla swoich człohków; 
te pokazy — to w każdym niemal 
wypadku ważne wydarzenia kul- 
turalne, Organizowane są także 
tygodnie filmowe różnych kra- 
jów. W maju tego roku zorgani- 
zowany został Tydzień  Filmu- 
Polskiego. Na zaproszenie Tirk 
Sinematek przybyła do nas dele- 
gacja filmowców polskich (patrz 


nr 24 „Filmu” — przyp. red.). 
Przed kilku laty pokazane zostały 
filmy Kawalerowicza, Wajdy, 


Munka; tym razem wyświetiano 
filmy Wajdy, Zanussiego i Kutza. 
Pokazywano je tak, jak pokazy- 
wano Eisensteina i innych mi- 
strzów filmu światowego. 


Działalność zaś Tureckiego Ar- 


chiwum Filmowego, to przede 
wszystkim pokazy  najwartoś- 
ciowszych filmów krajowych 
współczesnych i historycznych 


oraz niektórych filmów zagra- 
nicznych. 

HAYATI 

ASILYAZICI 

Tłumaczenie i opracowanie: 

DANUTA 

CHMIELOWSKA 


Przed premierą 


NADIEŻDA 


ZSRR, 1973 


yseria! MARK DGNSKOJ, Scenariusz: 
ą Woskriesienską i frina Donska. 
ŹZdjęcia: Inna Zarafjan. Muzyka: Rafail 
Chozak. Scenografia: Olga Krawczenia. 
Wykonawcy: Natalia  Bielochwostikowa 
(Nadicżda Krupska), Andriej Miazkow 
jenin), Danuta Stolarska (matka 

dieżdy), Igor Ozierow (Jej ojciec), Mi- 
chail Nożkin (Gleb Krzyżanowski), Oleg 


Golubicki 


(Boris Andriejewicz) i inni. 
Produkcja: 


Wytwórnia im. Gorkiego, 
Moskwa. Barwny, „erokoekranowy. 
Dubblng (reżyser polskiej wersji — Z0- 
tia Aleksandrowicz-Dybowska), Dozwolo- 
ny od 11 lat. Czas wyświetlania: 97 min. 
Premiera we wrześniu 1374 r. Tytul ory- 
ginalny: „Nadieżda”. 


Fragment biografii towarzyszki ży- 
tia Włodzimierza Lenina, obejmują- 
cy okres od gimnazjalnych lat Na- 
dieżdy Krupskiej do jej ślubu z Le- 
ninem na zesłaniu we wsi Szuszen- 


— Widzisz i jemu podoba się moje 
nowe ubranie z bawełny 


Magazyn ilustrowany FILM, TYGODNIK, REDAKCJ. 
Jerzy Kossak, Alicja Kuczyńska, Stanisław Stefański 
nowski (red, nacz.), Elżbieta Dolińska, Czesław Dondziłło, Bogumił Drozdowski, Bożena Janicka, Maria Kaniewska, Zbigniew Klaczyński (z- 
Sobański, 
GRAFICZNE: 


[E ZWRACA rękopisów nie zamówionych oraz zastrzega 
dawca: Krajowe Wydawnictwo Czasopism RSW „Prasa-Książka-Ruch”, Noakowskiego 14, 00. 
i 32, INFORMACJI O WARUNKACH PRENUMERATY udzielają i 
EGZEMPLARZY zdezaktualizowanych, na uprzednie pisemne zmówi 
wa 28, 00-839 Warszawa, DRUK: Zakłady Wklęsłodrukowe RSW „Prasa-Książka- Ruch”, Okopowa 58/72, 01-012 Warszawa, Indeks ne 35904, ZDJĘCI 


Kołodyński, Aleksander 


Ledóchowski, 
Świeżyński” (sekr. red. 


sobie prawo ich skracania, 


kin, N. Slezinger, R. Sumik, CAF, 
twórnia Filmowa 'im, Gorkiego, ar. 


Maria 


, Wojciech Wierzewski, 


Oleksiewicz, Jan Olszewski, 


st. 
nie, prowadzi 


Roman Wionczek, 
Elżbieta 
Jerzy Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca red. nacz.), Bogdan Zagroba. 
TERZY: Roman Sumik, Jerzy Troszczyński, REDAKCJA TECHNICZNA: Alina Wiślicka. REDAKCJ. 
oddziały i delegatury 

Centrala Kolportażu Pras 


Zam. 1288. V 


ZAPROSZENIE 


SZWAJCARIA — FRANCJA, 1972 


Reżyseria: CLAUDE GORETTA. 
Scenariusz na motywach 

dania „Le módiocre" Michela Via- 
: Michel Viala i Claude Goretta. 
Zdjęcia: Jean Zeller, 

Patrick Moraz. Scenogra! 

ko Hodjis. Wykonawcy 

Robin (Rómy Placet), Jean-Luc 
Bideau (Maurice Dutoit), Jean 
Champion (Alfred Lamel), Pierre 
Collet (Pierre Collard), Jacque 
Rispal (Renć  Mermet), Corinne 
Coderey (Simone Char), Rosine 
Rochette (Hóltne Jacquet), Nelge 
Dolski (Emma Debonneau), Cócile 
Vassort (Aline Thóvoz), Francois 
Simon_ (Emile) i inni, Produkcja: 
Citel Films — Groupe 5 Swiss TV 
(Genewa) — Planfilm (Paryż) 
Barwny. Dozwolony od 16 
Czas wyświetlania: 95 min. 
miera we wzreśniu 1974 r. 
oryginalny: „L'invitation*, 


Nagrodzony w Cannes w 
1973 r. film najbardziej znane- 
go z młodych reżyserów szwaj- 
carskich. Subtelny komedio- 
dramat ukazujący reakcje u- 
rzędników z pewnego biura 


JOE HILL 


SZWECJA, 1971 


Scenariusz i BO Wi 
DERBERG, Zdjęcia: Peter David: 
son i Jórgen Persson. Muzyka: 
Stefan Grossman. Wykonawe 
Thommy Berggren (Joe Hill), An- 
ja Schmidt (Lucia), Evert And 
son (Blackie), Cathy Smith (Ca- 
thy), Franco Molinari (tenor Maz- 
zini), Kelvin Malave_ (Kelvin 
Sven Sjolander (Harry), Has: 
Persson (Paul), David Moritz, (D: 
vid), Richard" Weber  (Kichard), 
Joel Miller (Ed Rowan), Robert 
der (George), Michael Logan 
Wendy Geier_ (Elisabeth 
i inni, Produkcja: Bo 


świetlania: 118 min. Premiera we 
wrześniu 1974 r. Tytuł oryginalny 
„Joe Hill". 


Filmowa ballada osnuta na 
faktach z biografii szwedzkie- 
go emigranta Josepha Hillstró- 
ma (zwanego w USA Joe Hill), 


BUŁGARIA, 1973 


s WILLI CANKOW, Sce- 
nariusz: Iwan Ochridski i Asen 
Georgijew. Zdjęcia: Wenec_ Dimi- 
trow. Muzyka: Angel Michajłow. 
Scenografia: Irina Mareczkowa, 
Wykonawcy: iwan Kondow (X-17), 
Żanna Stojanowicz (jego żona), 
Stefan Mawrodijew (ich syn), Do- 
rotea Tonczewa (Mina), Jawor Mi 
luszew (Iwan), Georgi  Georgijew 
Gec (Rudnew), Anani_ Jawaszew 
(-swgienij), Georgi Kałojanczew 
(dziadek) i inni, Produkcja: 

dija za Igralni Filmy, Sofia. Barw- 
ny, szerokoekranowy. Dozwolony 
od 14 lat. Czas wyświetlaria: 104 
min. Premiera we wrześniu br. 
Tytul oryginalny: „U—17". 


Wojciech Zukrowski, 


Smoleń-Wasilewska, 
OPRACOWANIE 


Oskar 


RSW „Prasa- Książka- Ruch: 


wobec sytuacji nieoczekiwa- 
nej. Jeden z nich staje się 
właścicielem wspaniałej rezy- 
dencji i zaprasza kolegów na 
przyjęcie, które przekształca 
się w seans psychoanalizy u- 
jawniający kompleksy i zaha- 
mowania dręczące przeciętne- 
go Szwajcara. 


który w latach  1902—1915 
działał w amerykańskim ruchu 
robotniczym i został stracony 
po slinqowanym procesie, po- 
dobnie jak w kilka lat później 
Sacco i Vanzetti. Hill był w 
drownym pieśniarzem, a jego 
utwory — pierwowzór „pro- 
test-songów yskały mu 0- 
zromną popularność. Film 0- 
trzymał Nagrodę Specjalną 
Jury w Cannes. 


zpiegowski: zmagania 
kontrwywiadu z agentami usi- 
łującymi wykraść cenny wy- 
nalazek. Nagroda dla Iwana 
Kondowa na zeszłorocznym 
Festiwalu Filmów Bułgarskieb 
w Warnie. 
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„ J. Paszwy- 
„Cinć-revue", Citel Films, CRF, Filmverlag der Autoren, PRE „Zespoły Filmowe”, Studija za Igrałni Filmy, Unifrance Film, Ws 
iwum. Numer przekazano do drukarni 6.8.1974. 


Kinorama 


W PARU SŁOWACH 


w Dinard (Francja) odbył się w dniach od 
$ do 12 lipca V Międzynarodowy Festiwal 
Filmowy Wspólnoty Frankofońskiej. Poczęty 
w roku 1969 — miał pierwotnie służyć ut 
laniu więzi kulturowych. Brały w nim u- 
dział: Francja, Belgia, Szwajcaria, Kanada, 
peisitwa arabskie, (np. Maroko, Algieria, Li- 
an) 1 Czarnego Lądu (Wybrzeże Kości Sło- 
niowej, Senegal i inne). Obecnie, gdy wiele 
z tych krajów coraz częściej wprowadza do 
filmów ojczysty język, festiwal stara się 
służyć wymianie myśli politycznej, społecz- 
nej 1 humanistycznej. Tegoroczne Grand 
Prix otrzymał fllm szwajcarski „Trzeci 
krzyk” (Le Troisieme Cri) Igaala Niddama 
(spoleczno-psychologiczny sci-fl), nagrodę 
specjalną jury — „Ostatnie zaręczyny! (L 
Dernićres Francailles) Jean-Pierre Lefavre' 
(Kanada), wyróżnienie jury — „Raj zwany 
Kashima” (Kashima Paradise) Yanna Le 
Massona i Bónie Deswarte'a (Francja), a ni 
grodę specjalną Michela Souttera — „Pi 
wrót” (Le Retour) 8. Randrasana (Republi- 
ka Malgaska). 


Ciekawe wyniki uzyskali francuscy badacze 
opinii publicznej, którzy zadawali mło- 
dzieży pytanie: kim jest dla nich Brigitte 
Bardot? 69 procent respondentów albo nig- 
dy nie widziało jej fllmów albo wyśmiało 
jej kreacje. Pozostali (31 procent) stwierdzi- 
l, że nie wywarła wielkiego wrażenia; 
shwalono raczej ciało niż talenty aktorskie, 
Wśród aktorek cenionych przez młodzież są: 
Jane Fonda, Romy Schnelder i Dominique 
Sanda, na dalszym planie — Catherine De- 
neuve 1 Marlene Jobert. 


Dominique Sanda 


List z Hollywood 


GLORIA SWANSON 
—60 LAT 
NA EKRANIE 


W roku 1914, kiedy Hollywood 
był jeszcze ranczem leżącym po- 
za Los Angeles, Charlie Chaplin 
żował do swej komedii „Je- 
8 praca” młodziutką Glorię 
Swanson. Miała wówczas 15 lat i 
wkrótce zostala najsłynniejszą 
gwiazdą niemego kina. 

Urodzila się w Chicago przed 75 
laty, Twierdzi, że jest dumna ze 
swojego polskiego pochodzenia 
(rodzice jej byli Polakami). Uczy- 
ła się w szkołach w Key West 1 
Puerto Rico, studiowała w chica- 
gowskim Instytucie Sztuki. Wystę- 
powala w slapstickowych kome- 
diach realizowanych przez Chap- 
lina, Mack Sennetta i Keystone'a, 
a w filmach Cecila B. De Milie'a 
została symbolem wyzwolonej ko- 
blety lat dwudziestych. Jej siawa 
dorównywala sławie Rudolta Va- 
lentino. Wraz z Mary  Pickford, 
Douglasem Fairbanksem, Cha) 
nem i Davidem W. Griffithem z 
łożyla wielką firmę produkcyjną 
United Artists. Po raz, ostatni wy- 
stępowala w okresie kina niemego 
w „Królowej Kelly", filmie reży- 
serowanym przez wielkiego Erl- 
cha von Stroheima. Niestety, fllm 
ten nigdy nie został ukończon, 
Rewolucja dźwiękowa nie złam 
kariery Glorii Swanson, cliocii 
zgasiła blask tylu gwiazd filmo- 
wych. Wręcz przeciwnie — już w 
swym „pierwszym dźwiękowym tl- 
mie „Przejście wzbronione” Glo- 
ria Swanson odniosła olbrzymi 
sukces, śpiewając: „Magiczne we- 
zwanie miłości roziega się wszę- 
dzie”, Wystąpiła później w całym 
cyklu musicali, a jej partnerami 
byli Laurence Olivier i John Bo- 
les. Nie buntowała się przeciw te- 
lewizji; była pierwszą słynną ak- 
torką filmową. która już w roku 
1948 prezentowała na małych ekra- 
nach swój własny program. 

W roku 1950 powróciła do Holly- 
woodu, by wystąpić w roli Normy 
Desmond w „Bulwarze Zachodzą- 
cego Slońca”, filmie o wielkiej 
hollywoodzkiej „fabryce snów”. W 
dwa lata później wystąpiła jeszcze 


DELOW RUSZA DO AKCJI 


W stroju eleganta z roku 1930. 
Alain Delon występuje w _ filmie 
„Borsalino i spółka” jako Roch 
Sitfredi, gangster z mafii działa- 
jącej w Marsylii, Jest to kontynu- 
acja popularnego „Borsalina” — 
flim zrealizowany znowu przez 
Jacquesa Deraya, choć tym razem 
u boku Delona nie ma Jean-Paula 
Belmondo. Współpraca obu tych 
aktorów zakończyla się niegdyś 
procesem o kolejność nazwisk na 
plakatach; nieoczekiwanie jednak 
Belmondo wystąpił jako jeden ze 
scenarzystów nowego filmu. Rolę 
Volpone'a, szefa konkurencyjnego 
gangu gra Riccardo Cucciola, zna- 
RADA filmu „Sacco i Vanzet- 


powodzeniem. W 
gramów telewizyjnych, emitowa- 
nych kilka miesięcy temu śpie- 
wała, tańczyła 1 naśladowała 
Charlie Chaplina. Niedawno 0b- 
chodzono 75 rocznicę urodzin ak- 
torki, Uroczystości, połączone z 
projekcjami dawnych filmów Glo- 
rii Swanson, odbywały się w pa- 
ryskiej _ Filmotece, 
przez Henri Langlois. A 
znów powróciła do filmowego a- 
telier. Gra jedną z czołowych ról 
w najnowszym filmie wytwórni 
Universal „Port lotniczy 1975". 
Film reżyseruje Jack Smight. Glo- 
ria Swanson gra rolę sław- 
nej aktorki, która na  pokła- 
dzie olbrzymiego Boeinga 747 prze- 
żyje niezwykłą przygodę. Zdjęcia 
„Portu lotniczego 1975" realizowa- 
ne są na międzynarodowych lot- 
niskach w Waszyngtonie i Los 
Angeles, w jednej z baz wojsko- 
wych iw, Kalitotnii i w Salt Lake 
ty. 


teraz 


LEILA SORELL 


kierowanej „ 


zeniec 


Czlowiek jest najśmieszniej- 
szy wtedy, gdy nie zdaje 


sobie sprawy, że swoim 
postępowaniem _ wzbudza 
śmiech. 


CHARLIE CHAPLIN 


KINEMATOGRAFIKA e Jan Młodo 


FRED ZINNEMANN: 
nie mam pretensji do losu 


Na przełomie czerwca i lipca w paryskiej fll- 
motece pokazano fllmy amerykańskiego reży- 
sera Freda Zinnemanna, znanego nam m. in. 
z westernu „W samo południe”, 


— Gdybym urodził się po raz drugi — mówił 
Zinnemann w czasie swego pobytu we Francji 
— wybrałbym tę samą drogę. To właśnie w Pa- 
ryżu, w szkole przy ulicy Vaugirard, nauczyłem 

abecadła zawodu. Nie mam ani wyrzutów 
sumienia (zawsze starałem się realizować film; 
jak najlepiej), ani specjalnych pretensji do ! 
su. Żałuję tylko, że udało mi się zre: 
wać „Doll człowieczej” Andrć Malraux i zn 
rzyć się z trudnościami, jakie nastręczałoby opo- 
wiedzenie dziejów Heloizy i Abelarda. 

Zrealizowałem dotychczas dziewiętnaście til- 
mów, są wśród nich westerny, komedie muzycz. 
ne, filmy sensacyjne i dramaty psychologiczne. 
Ta niejednolitość gatunków budzi zdziwienie 
niektórych krytyków. A tymczasem sprawa 
j bardzo prosta. Początkowo chciałem próbo- 
wać wszystkiego po trochu, później spostrzeg- 
tem, że lubię zmiany, Różnorodność jest świe! 
nym lekarstwem na monotonię, która mogłaby 
znużyć nie tylko mnie, ale także publiczność. 
Również teraz pracuję nad dwoma przeciwstaw- 
nymi sobie tematami: westernem (8: junkiem 
tym nie zajmowałem się od czasu „W samo 
południe*) i dramatem współczesnym. 

Wiem, mówi się o mnie, że jestem tyranem na 
planie. Wynika to z tego, dyrygent musi 
mieć autorytet. to1 jednak, że moja współ- 
praca z aktorami i ekipą techniczną układa się 
zupełnie poprawnie. ; 

Często spotykam się z pytaniem, czy młodzi 
debiutanci mają teraz w Hollywoodzie te same 
szanse, które miałem ja, niegdyś cziowiek zu- 


pełnie nieznany. Sądzę, że ich szanse są więk- 
sze, Kiedy zaczynałem karierę, rzadko s] jotyka= 
ło się debiutantów poniżej 35 lat, Dzisiaj de- 
blutuje się o wiele wcześniej, To bardzo dob- 
rze, że mlodzi mają możliwość wypowiedzi, 
oczywiście pod warunkiem, że są utalentowani. 
Radzibym Im, aby zaufali! swemu instynktow, 
tak, jak przed kilkunastu laty uczynił to ich 
francuscy koledzy: Louis Malie, Alaln Resnais, 
Costa-Gavras, 


Twierdzi się, że młodym brakuje takich mls- 
trzów, jakich mialem ja — Johna Forda, Ericha 
von Stroheima, Kinga Vidora 1 Renć Claira. Ale 
też stawia mi'się zarzut, że moje filmy są za 
malo zaangażowane. Myślę, że przegląd Odpa- 
ruje ten zarzut, bo choćby w westernie „W sa- 
mo południe” Gary Cooper dokonuje okreń- 
Jonego wyboru, podobnie jak Tomasz Morus w 
filmie „Oto jest głowa zdrajcy”. 


„W samo południe” Freda Zinnemanna 


